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LA    RACCOLTA    CRESPI-MORBIO 


È  stata  appena  dispersa  la  rarissima  qua- 
dreria che  Benigno  Crespi  aveva  saputo 
riunire  coi  consigli  del  Morelli,  del  Cave- 
naghi  e  degli  altri  di  quel  gruppo  mila- 
nese che  tanto  giovò  a  ridestare  in  Italia 
il  culto  del  collezionismo  artistico:  ed  ecco 
che  un'altra  famiglia  Crespi,  i  Crespi-Mor- 
bio  di  Milano,  che  vantano  anch'essi  tra 
i  proprii  antenati  quei  celebri  pittori  oggi 
meritamente  tornati  in  onore  presso  il  mon- 
do artistico,  hanno  radunata  un'altra  col- 
lezione, già  cospicua  per  pitture  d'ogni 
tempo  e  d'ogni  scuola,  nel  loro  magnifico 
palazzo   di   via   Manzoni. 

La  vecchia  collezione  Crespi  che  aperta 
con  larghezza  ospitale  fu  per  lunghi  anni 
fonte  utilissima  per  gli  studiosi,  era  a  poco 
per  volta  divenuta  una  vera  e  propria  gal- 
leria, con  relative  qualità  e  relativi  difetti; 
pericolo  nel  quale  incorrono  tutti  gli  ama- 
tori quando  si  affezionano  ai  loro  acquisti 
e  non  si  risolvono  a  farne  una  cernita  :  i 
quadri  si  accumulano,  lo  spazio  manca,  e 
pochi  possono   esser  messi  in  valore. 

La  raccolta  Crespi-Morbio  invece  per  ora 
è  la  preziosa  decorazione  antimetodica  d'un 
appartamento  abitato,  ricco  di  stucchi  deli- 
cati e  di  dorature,  e  sontuosamente  arredato 
senza  uno  stile  precipuo,  ove  per  suppel- 
lettile si  può  ammirare  un'altra  collezione 
non  meno  importante,  quella  orientale,  vasi, 
lacche,  bronzi,  tappezzerie,  che  la  liberalità 
dei  proprietarii   mise   a   disposizione  d'una 


recente  mostra  pubblica.  Per  tal  modo  ogni 
ambiente  desta  un  senso  delicato  di  godi- 
mento  e   di  rispetto. 

Fra  i  molti  quadri  ivi  dislocati  senza 
pretesa  di  ordine  scolastico,  ne  rammen- 
terò taluni  che  mi  sono  rimasti  in  mente 
come  i  più  importanti. 

Il  più  antico  è  una  Madonna  con  dona- 
tore domenicano  su  fondo  d'oro  firmata  : 
Barnabas  de  Mutina  pinzit.  di  schema 
duccesco,  lumeggiata  a  striature  d'oro  alla 
greca,  caratteristica  per  il  cupo  ombreg- 
giare delle  carni  tondeggianti  (tavola). 

Molto  importante  per  la  storia  dell'arte 
bolognese  è  un  ritratto  virile  di  un  seguace 
abbastanza  primitivo  del  Costa  e  del  Francia. 
A  tergo  è  scritto  in  caratteri  dell'epoca: 
"Guido  Aspertini  opus  1512"  {pag.  536). 
Di  questo  fratello  del  più  celebre  Amico, 
che  dipinse  sulla  facciata  dell'antica  catte- 
drale bolognese  una  Crocifissione  a  imitazio- 
ne di  quella  parimenti  distrutta  di  Ercole 
Ferrarese  entro  la  stessa  chiesa,  non  esiste, 
almeno  a  mia  conoscenza,  altro  di  sicuro  se 
non  qualche  frammento.  In  questo  ritratto 
egli  mostra  più  vigore  costruttivo,  che  vera 
espressione  di  vita,  come  se  avesse  avuto 
per  modello,  anzi  che  un  individuo  vi- 
vente, una  terracotta  colorata. 

Per  non  escire  dall'  Emilia  ricorderò 
anche  un'opera  di  Girolamo  Marchesi  da 
Cotignola,  una  '•  Santa  Caterina  "  di  ma- 
niera giovanile,  come  giovanile,  appare  una 


535 


^H 

I^^IH 

^^^^^^^B 
^^H 

^M 

^^^^^^Hl 

^^^^^^^^^^^K. 

■ 

'IH 

H 

S 

J 

GUIDO  ANSPERTINI:   RITRATTO  -  MILANO. 
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piccola  "  Madonna  "   del  Garofalo  a  forma 
di  tondo. 

Poco  rappresentata  è  la  scuola  toscana 
di  cui  non  ricordo  che  una  "  Pietà  "  di 
graziosa  composizione  e  di  fresco  colorito 


raffaellesco  attribuita  a  Francesco  Granac- 
ci;  il  paese  è  piuttosto  nel  gusto  del  Bac- 
chiacca,  mentre  talune  forme  richiamano  la 
maniera  del  Franciabigio.  Questa  incertezza 
di  caratteri  rivela  a  parer  mio  l'ispirazione 
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GIULIO  CKSAKE  PROCACCIM:   MADONNA  CON  SAN  GIROLA- 
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giovanile  promettente  di  qualche  fiorentino 
che  non  ahbia  ancora  affermato  la  propria 
personalità,  la  quale  potrà  essersi  manife- 
stata, se  non  guastata,  come  accadde  a 
tanti,  nel  periodo  successivo  d"  influenza 
michelangiolesca. 

Passando  poi  in  Lombardia,  l'occhio  vien 
tosto  attratto  da  due  reparti  di  predella 
riuniti  ove  sono  rappresentate  la  "  Deposi- 
zione"  e  la   "Resurrezione".    Essi   furono 


poco  fa  esposti,  giustamente,  sotto  il  nome 
del  fiutinone,  il  pittore  della  predella  della 
pala  di  Treviglio  e  dal  tabernacoletto  della 
•'Passionerai  Museo  Sforzesco  (r.  "Dec/a- 
\o  "  di  ottobre).  In  queste  due  tavolette  egli 
è  però  più  accurato,  più  rigido,  più  ponde- 
rato nelle  composizioni  e  vi  si  riconosce  an- 
cora l'influenza  scultoria  della  scuola  pado- 
vana e  del  Mantegna,  con  ijuel  modo  di 
drappeggiare  come  in  metallo  sbalzato  alla 
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GIROLAMO  SAVOLDO:   NATIVITÀ   -  MILANO. 
RACCOLTA  CRESPI-MORBIO. 


Tura  o  alla  Girolamo  da  Cremona.  Più  tardi 
nelle  piccole  figure  il  Butinone  non  mostra 
più  curarsi  tanto  della  forma  e  della  pro- 
porzione umana,  e  schizza  e  lumeggia  col 
ricco  pennello  impressioni  anche  più  dense 
di  vita  e   di   drammaticità. 

Egli  si  avvicina  molto  al  più  nobile 
capostipite  bresciano,  a  Vincenzo  Poppa 
del  quale  la  collezione  Crespi  ha  una 
espressiva  Madonna. 

Di  pura  arte  lombarda  leonardesca  si 
ritrova  qui  una  vecchia  e  ammirata  cono- 
scenza dell'altra  galleria  Crespi  una  tenera 
Madonna  di  Giampietrino,  illustrata  nel- 
l'opera di  Adolfo  Venturi,  Dalla  medesima 
raccolta  proviene  pure  una  "  Annuncia- 
zione "'   di   Martino   Piazza. 


Molto  interessante  è  una  Madonna  di 
Bartolommeo  Veneto  (pag-  537),  che  sem- 
bra ispirata  nella  composizione,  nei  ca- 
pelli e  nella  veste  a  qualche  opera  del 
Cranach,  mentre  l'intonazione  e  l'ombreg- 
giare leonardeschi  sopra  tipi  e  forme  bel- 
lineschi  fanno  di  quest'opera  una  delle  più 
caratteristiche  del  maestro,  che  si  firma 
mezzo  veneziano,  mezzo  cremonese,  quan- 
do incomincia  a  subire  l'influenza  lombar- 
da, momento  che  culmina  nella  "Salomè" 
di  Dresda. 

Per  non  uscire  ancora  dall' ambiente  lom- 
bardo vogliamo  ricordare  a  questo  punto 
un'opera  di  Giulio  Cesare  Procaccini,  di 
quel  bolognese  che  rievocata  l'arte  del 
Parmigianino    ne   trasfonde  le  lucide    ele- 
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DOMENICO  BLONVICINO  DETTO  IL  MORETTO:  "SALVATOK  MUNDI" 
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ganze  negli  eredi  di  Gaudenzio  Ferrari 
e  crea  la  grande  scuola  milanese  del  sei- 
cento {pag.  538).  Questa  vivace  ed  affet- 
tuosa "  Sacra  Conversazione  ",  fu  dipin- 
ta per  la  nobile   casa    Morbio  d' onde   di- 


scende   la    madre    degli    odierni    Crespi- 
Morbio. 

La  scuola  bresciana  è  rappresentata  in  mo- 
do particolarmente  considerevole,  giacché, 
oltre  la  summcntovata  Madonna  del  Foppa, 
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CIOV.  FRANCESCO  CAROTO:  MADONNA. 
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vi  è  un  "San  Girolamo"  del  Romanino, 
austero  nella  composizione,  espressivo  nel 
volto,  caldo  nel  colore  per  quanto  oscurilo 
dalle  vernici  rapprese  (pag.  539).  Per  la 
correttezza  delle  proporzioni,  per  il  tipo 
del  paesaggio,  per  T intonazione  dorata  si 
direbbe  eseguito  ancora  nel  fervore  del- 
l'influenza giorgionesca,  ma  la  mossa  san- 
sovinesca  del  braccio  destro  lo  fa  ritenere 
non    anteriore    al    1527.  quando   il   grande 


fiorentino  si  stabili  a  Venezia. 

Vi  figura,  sebbene  in  modo  meno  im- 
portante, anche  il  suo  antagonista,  il  Mo- 
retto, con  un  "Salvator  mundi"  in  sembian- 
ze di  giovinetto  dalla  chioma  inanellata  e 
dalla  veste  rosso  ciliegia,  che  appoggia  la 
mano   sul  Globo   {pag.   541). 

Molto  più  interessante  è  la  "Natività" 
del  Savoldo  in  mezze  figure  sviluppante  il 
concetto   più    primitivo   di    analoghe    com- 
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posizioni  a  Torino  e  a  Hampton  Court 
{pug.  540);  la  scena  avviene  di  notte  e 
invece  di  donatori  e  di  Santi  estranei  al- 
l'avvenimento, vi  è  un  San  Giuseppe  in 
adorazione  e  un  gruppo  di  serafini,  che 
sembrano  ancora  ispirati  al    Mantegna.  La 


parte  più  originale  del  quadro  è  il  fondo 
costituito  dalle  grandiose  rovine  d'una 
chiesa  romanica  in  laterizio  tra  le  quali 
giuocano  fantasticamente  in  contrapposi- 
zione le  luci  della  luna,  della  meteora 
d'onde  appare  l'angiolo  annunziante  e  del 
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focolare  cui  si  affaccendavano  i  pastori  ; 
mentre  le  figure  principali  irradiate  dal 
divino  Fanciullo  spiccano  contro  le  pareti 
in  ombra.  Effetti  di  luce  cari  agli  scolari 
di  Giorgione,  che  ebbero  più  fortuna  nella 
pittura  fiamminga,  come,  ad  esempio,  nel 
Civetta,  ma  non  mai  con  tale  semplicità 
monumentale.  Se  questo  dipinto  ci  fosse 
pervenuto  nello  stato  di  conservazione 
della  maggior  parte  dei  quadri  del  Savoldo, 


si  potrebbe  annoverare  tra  i  suoi  capilavori, 
ma  oramai,  perduto  molto  del  suo  valore 
cromatico,  si  apprezza  quasi  meglio  nella 
riproduzione. 

Proseguendo  più  verso  il  Veneto  ci  si 
può  arrestare  davanti  ad  una  opera  di 
Giov.  Francesco  Caroto,  una  Madonna  che 
seduta  sul  margine  d'un  boschetto  desta 
affettuosamente  il  Bambino  e  gli  mostra 
un   libro  ;   nel   fondo    si   stende    la    sponda 
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orientale  del  lago  di  Garda  coi  suoi  monti 
rocciosi  e  i  suoi  verdi  promontorii  forti- 
ficati (pug.  542).  Appartiene  alla  maturità 
dell'artista,  presso  a  poco  al  1531,  quan- 
do dipinse  la   "Resurrezione  di   Lazzaro" 


dell'Arcivescovado  di  Verona.  Vi  è  ancora 
nel  concetto  ispirazione  più  rafl'aellesca  che 
di  Giulio  Romano,  mentre  già  precorre  di 
qualche  decennio  analoghe  composizioni  di 
Paolo  Veronese. 
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ANDREA  APPIANI:   RITRATTO  DI  GAETANO  MORBIO. 
MILANO,  RACCOLTA  CRESPI-MORBIO. 


Tra  i  veneziani  ci  colpisce  un  interes- 
sante quadretto,  un  piccolo  sauto  guerriero 
copiato  dal  San  Liberale  di  Giorgione  a  Ca- 
stelfranco, ma  con  una  testa  d'uomo  bar- 
buto, quasi   un   ritratto.   Osservando  poi  le 


forme  delle  mani,  il  tono  plumbeo  delle 
carni  e  il  rosso  violaceo  pallido  della  tap- 
pezzeria ci  si  domanda,  se  non  si  possa 
trattare  d'uu'opera  giovanile  di  Sebastiano 
del  Piombo. 
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MONTICELLI:  SCENA  IN   L.N  GIAKDLNO. 
MILANO,  RACCOLTA  CRESPI-MOHBIO. 


Problema  più  arduo  e  più  interessante  è 
una  ta\ola  in  forma  di  ottagono  sulla  quale 
è  dipinta  Giuditta  colla  testa  di  Oloferne, 
attribuita  da  taluni  a  Palma  Vecchio,  da 
altri  a  Sebastiano  del  Piombo.  Durante  la 
guerra  ebbi  campo  di  osservarla  lunga- 
mente quando  era  a  Venezia  in  proprietà 
di  Italico  Brass  {pag.  543).  Per  quanto 
non  innnunc  da  reiterati  restauri,  che  ne 
alterano  forse  anche  un  poco  la  fisionomia, 
il  dipinto  è  di  grande  bellezza  per  l'armo- 
niosa nobiltà  dell'atteggiamento,  così  ben 
disposto  entro  lo  spazio,  per  l'avvenenza  del 
modello,    per    la    magnificenza   delle   vesti. 


per  il  solido  e  ricco  impasto  dei  colori,  per 
ram])iezza  dei  piani  luminosi.  Evidentemen- 
te è  opera  di  scuola  giorgionesca  con  una 
qualche  influenza  raffaellesca  nell'elegante 
fluidità  del  collo  e,  delle  spalle  e  siccome  il 
tono  generale  appare  alquanto  lividastro,  il 
nome  di  Sebastiano  del  Piombo  dovrebbe  es- 
sere il  più  convincente.  Ma  nulla  di  comune, 
ad  esempio,  colla  Dorotea  di  Berlino  ha  il 
tipo  della  donna,  uè  le  mani,  né  le  propor- 
zioni più  slanciate,  uè  i  drappeggi  indubbia- 
mente più  palmeschi;  e  nemmeno  vi  è  quel- 
l'ampio respiro,  quella  dovizie  e  quella  spon- 
taneità di    forme,    e  quella  profondità  dim- 
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GIACOMO  FAVRETTO; 
MAESTRA  D'ASILO. 


MILANO.  RACCOLTA 
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pasto  coloristico,  che  mascherano  così  pia- 
cevolmente i  difetti  di  costruzione  di  quei 
due  grandi   pittori. 

La  personalità  dell'artista  che  ha  ideato 
questo  quadro  è  più  mite  di  Sebastiano  e 
più  sentimentale  del  Palma  e  anche  meno 
individuale  di  tutti  e  due.  Sotto  forme 
pienamente  profjredite  io  vi  scorgo  la  me- 
sta gentilezza  alquanto  rigida  d'un  artista 
ancora  irradicato  alla  scuola  di  Giovanni 
Bellini,    quale  Vincenzo   Catena.   Vi   è   in- 


negabile una  parentela  di  tipi  e  di  forme 
colle  tre  virtù  nel  Cristo  e  San  Pietro  del 
Prado  e  nella  più  vivace  replica  di  John- 
son; sono  le  stesse  Jjocche,  le  stesse  soprac- 
ciglia, che  conferiscono  una  similiante  espres- 
sione alla  Giuditta:  sono  le  stesse  mani  e 
le  stesse  spezzature  metalliche  più  o  meno 
addolcite  di  pieghe,  quali  del  resto  si  tro- 
vano fino  nei  più  primitivi  quadri  del  Ca- 
tena. Lo  stile  ne  è  ancora  più  evoluto  verso 
la  raft'aellesca  "  Santa    Conversazione  "  di 
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Dresda.  Eppure  se  spogliamo  questa  Giuditta 
delle  seriche  pieghe  shuflauti,  della  morbida 
e  rilevata  acconciatura  e  del  molle  abban- 
dono della  posa,  non  è  difficile  riconoscervi 
la  più  ingenua  e  bellinesca  sorella  della 
Galleria   Querini  Stampalia. 

Ricca  di  pregevoli  quadri  del  settecento 
veneto  la  collezione  Crespi  ci  offre  da 
prima  alla  vista  un  bel  ritratto  virile  in 
manto  rosso  del  Ghislandi,  e  un  bozzetto 
molto  vivace  che  si  attribuisce  a  Sebastiano 
Ricci  ;  però  il  richiamo  al  fare  del  Ma- 
gnasco,  rende  più  accettabile  l'ascriverlo  al 
figlio  Marco.  Da  questo  caposcuola  del  pae- 
saggio veneziano,  formatosi  a  sua  volta  sui 
paesisti  romani,  all'opposto  di  quanto  si  va 
affermando  oggidì,  dipende  a  mio  avviso 
anche  l'arte  del  geniale  genovese. 

In  un  gabinetto  arredato  nel  giocondo 
stile  dell'epoca  vi  sono  poi  altri  dipinti 
taluni  dei  quali  sono  stati  resi  noti  per  la 
liberalità  dei  proprietarii  ai  visitatori  della 
mostra  di  pittura  del  sei  e  settecento  a  Pitti. 
Sono  essi  due  eccellenti  vedute  fantastiche 
di  Francesco  Guardi  (pa^g.  546-47)  e  due 
scenette  di  genere  di  Pietro  Longhi  interes- 
santi particolarmente  per  il  soggetto:  "Gol- 
doni nella  bottega  del  caffè"  e  "Goldoni  nel- 
la sua  biblioteca  coli'  impresario  Mesdag  " 
e  nel  fondo  il  noto  ritratto  del  comme- 
diografo fatto  dallo  stesso  Longhi,  ora  al 
Correr  {pag-  544).  Sono  d'impasto  piutto- 
sto ruvido  e  di  esecuzione  affrettata  e  in  con- 
seguenza oscurata,  e  per  quanto  pieni  di  spi- 
rito e  di  verità  assumono  più  valore  di  docu- 
mento storico  che  d'espressione  artistica. 

Al  Tiepolo  viene  poi  ascritto  un  ritratto 
a  pastello  d'uomo  che  accarezza  un  cane 
bianco  bellissimo.  Troppo  male  si  conosce 
il  grande  veneziano  in  questa  tecnica  rara- 


mente da  lui  adoperata  per  discuterne  con 
convinzione  l'attribuzione;  ma  se  il  modo 
di  lumeggiare,  la  brillantezza  dei  chiari  e  la 
delicatezza  della  mano  che  carezza  il  mor- 
bido pelo  sono  degni  di  tanto  nome,  l'espres- 
sione fisionomica  ricorda  molto  meglio  la 
scuola  di  Pietro  Longhi  al  figlio  del  quale, 
Alessandro,  vien  più  facilmente  fatto  di  pen- 
sare guardando  questo   quadro   (pag.  545). 

11  periodo  Napoleonico  è  ricordato  da 
un  ritratto  pieno  ci  carattere  dell'Appiani, 
che  rappresenta  Gaetano  INIorbio  antenato 
della  signora   Crespi   {pog.  54B). 

Continua  poi  la  raccolta  con  quadri  del 
secolo  seguente  scelti  sempre  collo  stesso 
criterio  di  adornare  la  casa  con  opere 
d'arte  piacevoli  all'occhio  senza  pregiu- 
dizio di  tempo  o  di  scuola. 

Rammento  talune  scene  di  genere  tra  le 
migliori  degli  Induno  ;  un  magnifico  grande 
paesaggio  del  Fontanesi  con  ricchi  effetti  di 
tramonto  snpra  una  cupa  boscaglia  intorno  a 
uno  stagno  (/Jo^.55i);  di  Tranquillo  Cremo- 
na un  "Idillio  pompeiano''  e  la  "Tradita"; 
di  Mosè  Bianchi  uno  spiritoso  e  sagace  chiog- 
giotto, che  fuma  e  guarda  dalla  sua  barca  la 
costa  che  si  allontana  (pa^.  55.'^);  del  Favret- 
to  una  "Maestra  d'asilo" affettuosamente  se- 
vera coi  suoi  bambinelli,  scena  espressa  con 
realismo   sano  e   di  buon  gusto  (pag.  550). 

Una  via  di  Edimburgo  del  Signorini  con 
quella  luce  povera  d'estate  nordica  e  quei 
riflessi  di  asfalto  ci  comunica  quasi  un 
brivido  di  frigidità  ;  la  sapiente  pennellata 
sommaria  ne  fa  parere  nitido  ogni  dettaglio 
e  spontaneo  il  movimento  delle  figure  quasi 
come  per  impressione  fotografica. 

Vi  si  ritrova  poco  lungi  la  ben  noia 
tela  di  Gaetano  Previati  :  "  la  Dubarry  a 
passeggio"  in  un'atmosfera  di  tramonto  do- 
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rato;  e  altrove  uno  di  quei  carichi  e  suc- 
cosi bozzetti  del  Monticelli,  che  sembrano 
tavolozze  animate,  ove  tra  il  caos  appa- 
rente delle  bugne  di  colore  balzano  fuori 
eraziose  damine  in  sontuosi  costumi  e 
giuochi  di  luci  sulle  ombre  cupe  dei  bo- 
schetti e  sui   tralci  fioriti  {pag-  549). 

Ricordo  per  finire  un  '"Mercato  di  Algeri  " 
del  Lawery,  che  in  queste  impressioni  dal 
vero  manifesta  una  coscienza  di  studio,  un 
senso  atmosferico  e  uno  spirito  degni  dei 


migliori  lavori  di  questo  abilissimo  ritrat- 
tista, talvolta  traviato  dalla  sua  tecnica 
elegante   e  dai   troppi   successi. 

E  qui  la  mia  memoria  mi  obbliga  a  far 
punto,  tanto  più  che  questa  collezione  senza 
dubbio  continuerà  ad  arricchirsi  di  altre 
opere  antiche  e  moderne  di  non  minor  va- 
lore, lasciando  ad  altri  il  compito  di  illu- 
strarle, colmando  le  involontarie  lacune  di 
questa  mia  fugace  rassegna. 

CARLO  GAMBA. 


JACOPO  LTGOZZI  DISEGNATORE  E  PIITORE 
DI  PIANTE  E  DI  ANIMALI. 


Jacopo  Ligozzi,  nato  circa  nel  1547  e  che 
fu  recentemente  studialo  da  Carlo  Gamba 
come  pittore  tipicamente  Veronese  mal- 
grado la  sua  lunga  permanenza  a  Firenze 
dal  1.575  fino  alla  sua  morte  avvenuta  il 
26  marzo  1626  (•),  si  rivela  in  una  recente 
Mostra  nella  Galleria  degli  Uffizi  sotto  l'a- 
spetto interessante  del  minuto,  accuratis- 
simo disegnatore  e  coloritore  di  piante  e 
di  animali,  così  apprezzato  dall'illustre  na- 
turalista del  tempo  il  bolognese  Ulisse  Al- 
drovandi.  Esli  che  chiamò  il  Ligozzi  "  l'ec- 
cellentissimo  pittore  del  Granduca  di  To- 
scana "  espresse  il  più  alto  elogio  all'artista 
in  una  lettera  diretta  il  5  gennaio  1581 
al  cardinale  Paleotti  che,  sebbene  già  pub- 
blicata (2),   credo  opportuno  riportare  : 

"  Di  gran  lode  degno  oggidì  è  il  Gran 
Duca  di  Fiorenza,  il  quale  tiene  presso  di 


se  un  pittore  eccellentissimo  che  giorno  e 
notte  non  attende  ad  altro  che  a  dipinger 
piante,  animali  di  tutte  le  sorti;  e  parti- 
colarmente peregrini,  sì  come  si  può  vedere 
appresso  di  me  alcune  figure  di  uccelli  dona- 
timi da  S.  A.  di  mano  del  suddetto  pit- 
tore, venuti  dalle  Indie,  e  serpenti  venuti 
dall'Africa,  ai  quali  non  manca  se  non  lo 
spirito  ". 

Ulisse  Aldrovandi  che  ebbe  sempre  faci- 
litazioni per  i  suoi  studi  ed  anche  per 
r  incremento  del  suo  Museo  dalla  corte 
granducale  Medicea  con  Francesco  I  e  Fer- 
dinando I,  come  prova  il  carteggio  impor- 
tantissimo pubblicato  a  cura  del  professor 
Oreste  Mattirolo,  doveva  trovare  l'opera  di 
Jacopo  Ligozzi  superiore  a  quella  di  altri 
pittori  che  erano  al  suo  servizio  ;  tra  i  quali 
si    conoscono    Lorenzo    Benini,    fiorentino. 
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JACOPO  LIGOZZI:  CANNONIERE  E  AIRONE  (DAL  TACCUINO  CON  FIGURE  IN 
COSTUMI  ORIENTALI)  -  FIRENZE.  GABINETTO  DEI  DISEGNI  E  STAMPE  AGLI 
UFFIZI  (fot.  Cab.  fot.  della  Gali.    Uffiii. 


Cornelio  Svinto  di  Francoforlc,  Francesco 
Ligozzi  fratello  di  Jacopo,  Andrea  Budino 
di  Trento  scolaro  del  Ligozzi,  il  Pastorino 
e  forse   anche  il   Tibaldi  '^). 

Come  pregevole  documentazione  di  questa 


operosità  svolta  sotto  la  direzione  dell'Al- 
drovandi  stesso,  restano  i  sette  volumi  di 
disegni  a  colori  di  animali  e  dieci  di  piante, 
fiori  e  frutti,  più  un  volume  miscellaneo 
di  animali  e  piante,  conservati  tutt'ora  nella 
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Biblioteca  ilella  Università  di  Hoiugna,  in- 
sieme ai   manoscritti   dello   scienziato  (**). 

L"Aldrovandi  compilava  gli  elenchi  delle 
piante  e  animali  che  inviava  al  granduca 
Francesco  I  De'  Medici  perchè  fossero  di- 
pinti dal  suo  pittore  di  corte  Jacopo  Li- 
gozzi,  elenchi  cortesemente  comunicatimi 
dal  doti.  Lodovico  Frati  della  Biblioteca 
dell'Università  di  Bologna.  L'Aldrovandi 
spesso  non  si  limitava  alla  sola  indicazione 
dei  nomi  scientifici  e  volgari,  ma  vi  ag- 
giungeva qualche  nota  descrittiva  a  mag- 
giore schiarimento  per  1"  artista.  Vi  sono 
compresi:  un  "Memoriale  de  li  Uccelli  et 
Animali  che  ha  disegnato  M.  Jacopo  Li- 
gozza  ",  un  catalogo  degli  animali  e  piante 
dipinti  da  lui  e  che  erano  in  possesso  del 
granduca.  In  essi  sono  annotati  :  il  Topo 
Faraone  o  topo  delle  Piramidi,  la  Pernice 
bianca  o  di  Monte,  lAlzavola,  il  Tordo, 
il  Mignattino,  lo  Storno  maschio  e  fem- 
mina, il  Merlo  -  l'Ananasso,  la  Peonia,  la 
Dentaria  pennata,  il  Tortomaglio  dendroide, 
la  Mandragora,  il  Narciso,  la  Cacalia  mag- 
giore, lo  Stramonio,  TAnemone  ed  il  Tuli- 
pano; animali  e  piante  tutti  rappresentati 
nella  Mostra. 

Il  granduca  Francesco  I  De'  Medici  do- 
vette particolarmente  stimare  Jacopo  Li- 
gozzi  divenuto  Fimpareggiabile  illustratore 
degli  animali  acquatici  e  terrestri  esotici 
da  lui  amorosamente  raccolti  per  arric- 
chirne quei  suoi  Musei  e  giardini,  che  l'Al- 
drovandi  desiderava  vedere  <^). 

In  una  lettera  dell' 8  settembre  1578 
l'Aldrovandi  esprime  al  granduca  il  desi- 
derio di  avere  le  pitture  dei  serpenti:  "Ce- 
raste e  Hammodite  "  eseguite  dal  suo  pit- 
tore di  corte;  il  .3  marzo  1.581  annunzia 
l'invio   a   mezzo    del    suo    nipote    Giuliano 


(Griffoni,  ili  Ire  disegni  di  piante  e  tre  aui- 
mali,  soggiungendo  che  se  non  sono  di  suo 
gradimento  potrà  farli  dipingere  nuova- 
mente dal   suo    "  diligente  pittore  "  (*'). 

Una  piccola  parte  della  raccolta  dei  di- 
segni a  colori  di  piante  e  animali  del  Li- 
gozzi  si  trovava  nel  Museo  di  Fisica  e  Sto- 
ria Naturale  di  Firenze  e  ad  essa  doveva 
alludere  nel  1779  Giuseppe  Bencivenni- 
Pelli,  direttore  delle  Gallerie  di  Firenze, 
quando  ricordava  come  opera  di  Jacopo 
Ligozzi  i  "  lavori  superbi  in  miniatura  " 
conservati  nella  Libreria  annessa  al  Keal 
Gabinetto  di  Fisica  <").  Nel  1866  su  pro- 
posta della  Direzione  delle  Gallerie  di  Fi- 
renze approvata  dal  Ministero  dell'  Istru- 
zione, fu  deciso  il  passaggio  definitivo  di 
questo  nucleo  di  disegni  alla  (Galleria  degli 
Uffizi  ove  esisteva  la  parte  più  numerosa. 
Si  voleva  poi  che  tutti  questi  disegni  a 
tempera  di  piante,  fiori,  frutti  e  animali 
fossero  esposti  insieme  ad  altri  oggetti  d'arte 
nel  corridoio  di  comunicazione  tra  le  Gal- 
lerie  degli   Uffizi   e   Palatina  ("). 

Novantacinque  sono  i  disegni  ora  espo- 
sti, scelti  tra  i  trecentoquattordici  posseduti 
dalla  Galleria  diversi  dei  quali  più  sca- 
denti sono  considerati  opere  anonime  del 
secolo  XVII.  Da  una  notizia  d'archivio  ri- 
sulta che  nel  1618  entrarono  nella  Guar- 
daroba granducale  129  disegni  miniati  di 
piante  animali  e  uccelli  di  Jacopo  Ligozzi  C). 

Due  dei  disegni  della  Mostra  con  le 
piante:  Digitale  e  Tortomaglio  dendroide 
portano  le  date  di  esecuzione  1586  e  1587. 
insieme  alla  sigla  autografa  e  caratteristica 
di  Jacopo  Ligozzi.  che  consiste  nelle  ini- 
ziali del  suo  nome  e  cognome  unite  da 
un  tratto  orizzontale  e  sormontate  da  una 
croce.   È  il  medesimo  monogramma   che   si 
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IACOPO  IIOOZZI:  SAVONI.NA  -  FIHENZE,  GABINETTO  DEI  DI- 
SEGNI  E  STAMPE  AGLI   IFFIZI  (fot.   Gah.  fot.  drìln  Cali    I  ffixi  . 


JACOPO  LIGOZZI;   ANEMONE  -   FIRENZE,  GABINETTO  DEI   DI- 
SEGNI E  STAMPE  AGLI  UFFIZI    fui.  Cab.  fui.  della  liall.   Iffizi:. 


vede  in  tre  degli  affreschi  con  storie  di  San 
Francesco  che  il  Ligozzi  ha  eseguito  nel 
chiostro  della  chiesa  di  Ognissanti  a  Firenze 
e  cioè:  nella  "Vestizione  di  Santa  Chiara", 
nella  "Apparizione  di  Gesù  e  della  Madonna 
a  San  Francesco  ",  nella  "  Presentazione 
della  regola  al  papa  Innocenzo  III".  In  altre 


delle  pitture  del  medesimo  ciclo  france- 
scano ha  il  Ligozzi  scritto  per  esteso  la 
sua  firma  ed  anche  la  data  di  esecuzione. 
Nelle  "  Stigmate  di  San  Francesco  ",  in 
"  San  Francesco  che  offre  il  suo  mantello 
al  povero  ",  in  "  San  Francesco  che  bacia 
il  lebbroso  ",  in  "  San  Francesco  pregante 
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JACOPO  LIGO/ZI:  DICITALE  -  FIRKNZE,  GABINETTO  DEI  DI- 
SEGNI E  STAMPE  AGLI  UFFIZI    fot.  Cab.  fot.  della  Cali.   Vffi::!  . 


nella  chiesetta  di  San  Damiano  "  ed  in 
quadri  d'altare  come  "  il  Battesimo  di  Ge- 
sù" nella  chiesa  di  San  Giovanni  a  Lucca, 
"  l'Apparizione  della  Madonna  a  San  Do- 
menico "  nella  Pinacoteca  della  stessa  città 


e  nel  "  Martirio  di  Santa  Dorotea  "  nella 
chiesa  di  San  Francesco  a  Pescia,  ritro- 
viamo il  fine  e  coscienzioso  pittore  di  fiori, 
piante  e  animali  della  Mostra.  Come  altra 
attestazione    di    queste    speciali    qualità    e 
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l>redilezioiii  di  Jacopo  Ligozzi  possiamo  ri- 
cordare i  ventidue  disegni  miniati,  oggi 
sciolti  ma  che  appaiono  essere  le  pagine 
staccate  di  un  taccuino,  conservate  nel 
Gabinetto  dei  Disegni  e  Stampe  della  Gal- 
leria degli  Uffizi.  Sont)  figure  in  costumi 
Orientali  con  prevalenza  di  bei  toni  a- 
rancioni  e  viola  con  lumeggiature  d'oro, 
quasi  tutte  accompagnate  da  animali,  alcuni 
dei  ([uali  un  |>oco  iantastici,  altri  come  il 
leopardo,  presi  da  qualche  cattiva  prepara- 
zione tassidermica,  altri  studiati  e  osservati 
direttamente  dal  \ero  come  l'airone  aggres- 
sivo, la  gallina  d'Egitto,  l'anatra,  il  feni- 
cottero, lo  sgarzo,  i  serpenti.  Torso,  il  cane 
ed  il  porcospino.  Sebbene  questi  disegni 
miniati  siano  di  dimensioni  assai  più  pic- 
cole di  quelli  della  Mostra,  vi  notiamo  la 
stessa  tecnica  della  tempera  {pug.   555). 

L'identità  stilistica  dei  due  disegni  a  co- 
lori di  piante  della  Mostra  con  la  sigla  e 
le  date  di  esecuzione  scritte  dalla  stessa 
mano  di  Jacopo  Ligozzi,  rispetto  a  tutti 
gli  altri  esposti,  conferma  senza  discussione 
la  giustezza  della   attribuzione. 

E  certo  che  l'artista  dovette  attendere 
per  lungo  tempo  a  questo  lavoro  faticoso 
se  soltanto  nel  1618  la  collezione  entrò  nel 
possesso  granducale,  dopo  trentadue  anni 
da   una   delle  date   di   esecuzione. 

Jacopo  Ligozzi  non  ha  potuto  portare  a 
completo  compimento  che  una  parte  di  que- 
sti disegni,  mentre  altri  sono  parzialmente 
finiti  o  abbozzati.  Così  noi  possiamo  cono- 
scere il  procedimento  tecnico  dell'artista 
che  faceva  prima  un  disegno  a  contorni, 
poi  con  acquerello  indicava  le  masse  chia- 
roscurali e  quindi  passava  alle  rifiniture  a 
tempera  con  sottile  tratteggio,  servendosi 
per   i   bianchi   della   biacca:  per  conservare 


infine  la  freschezza  originale  dei  colori  deve 
aver  disteso  su  tutta  la  carta  che  è  diven- 
tata d'un  lucido  lumacoso,  della  chiara 
d'ovo.  Lo  stato  di  conservazione  si  può  dire 
perfetto  ed  i  lievi  danni  sono  limitati  a 
macchiette  di  ruggine  e  a  buchi  prodotti 
(la  tarli,  numerosi  soltanto  in  uno  dei  di- 
segni che  rappresenta  il  cinghiale  giovane. 
I  nomi  scientifici  delle  piante  ed  animali 
sono  stati  scritti  in  penna  con  grafia  del 
secolo  \1X;  le  attuali  indicazioni  con  i 
nomi  volgari  sono  state  suggerite,  in  occa- 
sione della  Mostra,  dai  professori  Baldas- 
seroni  e  Panqianini  dell'Istituto  di  Studi 
Superiori   di   Firenze. 

Chi    visita  attentamente  questa  Mostra  si 
accorgerà   subito   che   la   meticolosità    della 

esecuzione   non   è   uno  sfoggio   di  virtuosi- 
or' 

smo  tecnico,  ma  il  logico,  naturale  resul- 
tato dell'indagine  coscienziosa  di  tutto  ciò 
che  costituisce  il  carattere  strutturale,  l'a- 
spetto specifico  di  una  data  pianta  o  di  un 
dato  animale,  quando  l'artista  ha  potuto 
esercitarsi  in  uno  studio  diretto  del  Vero 
e  della  Natura.  Lavoro  dunque  paziente, 
tenace,  a  cui  nulla  sfugge  pel  metodo  ana- 
litico, ma  nello  stesso  tempo  una  squisita 
sensibilità  pittorica  per  evocare  i  colori  più 
belli,  carezze  di  penombre,  riposi  di  ombre 
profonde,  giochi  di  luci,  scintillìi,  riflessi, 
trasparenze,  palpiti  di  vita,  passando  per 
ogni  gradazione  di  colore,-  per  ogni  muta- 
bilità di  tono,  dando  sempre  la  funzione 
di  ciascun  elemento  organico,  sia  il  petalo 
vellutato  di  un  fiore,  sia  la  carnosità  di 
una  foglia;  sia  la  metallica  iridescenza  di 
una  squama,  sia  la  morbidezza  di  una  piuma, 
la  policromia  delle  penne,  la  lucentezza  del 
pelo.  Ciascuno  dei  disegni  a  colori  ripro- 
duce  nell'osservatore  l'interesse    ed    anche 
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lALOro  l.li;oZZl:  ramo  di  fico  con  gli  UCCKLLI:  campasso.  \kdova 
OOVIENrCANA,  \  EDOV  A  PARADISEA  •  FIRENZE.  GABINETTO  DEI  DISEGNI 
E  STAMPE   AGLI  IFFIZI     lol.  Gai.  fot    della  (inU.    Lffizt 


la  jrioia  visiva  dell'artista  stesso  nel  nio- 
mento  creativo.  11  fondo  è  dato  dalla  carta 
bianca,  ma  la  pianta  e  l'animale  non  vi 
sono  ritagliati  sopra,  né  appiattiti,  giacché 
il  volume  col  girare  dei  piani  ed  il  gioco 
del  chiaroscuro  ci  comunica  la  sensazione 
tattile  di  un  organismo  che  vive  e  si  muove 
nello  spazio,  e  della  pianta  ancora  vegeta 
e  fresca. 

Da  questa  Mostra  si  ha  la  prova  che 
Jacopo  Ligozzi  non  ha  potuto  sempre  stu- 
diare e  copiare  direttamente  dal  vero,  e 
in  questi  pochi  casi  si  è  servito  probabil- 
mente di  qualche  cattiva  preparazione  tas- 
siderniica  o  di  errate  indicazioni.  In  alcuni 
pesci,  per  i  quali  non  è  stato  possibile  la 
determinazione  del  genere  e  della  specie 
per  una  imprecisione  dei  caratteri  speci- 
fici, rimangono  inalterati  il  sentimento  ed 
il  gusto  artistico  in  ciò  che  è  vita  e  pit- 
toricità dell'aspetto  generale.  Certamente 
però,  fatte  queste  poche  eccezioni,  l'esat- 
tezza si  rivela  in  ogni  particolare  e  spe- 
cialmente nelle  piante  che  Jacopo  Ligozzi 
ha  potuto  esaminare  a  suo  piacimento  nel 
ricchissimo  giardino  granducale  ricordato 
dall'Aldrovandi  (i**).  L'artista  ha  reciso  la 
pianta  alla  sua  base  o,  nel  più  dei  casi,  l'ha 
estratta  con  cura  dal  terreno  e  ne  ha  stu- 
diato il  rizoma,  il  bulbo,  la  radice,  il  fusto, 
la  foglia  con  le  sue  nervature,  nelle  sue 
forme  diverse  e  nelle  sue  fasi  di  sviluppo, 
il  fiore  nella  complessa  struttura  e  nella 
bellezza  della  corolla,  ora  più  vistosa  ora 
più  modesta.  Spesso  farfalle  e  qualche  bruco 
sono  minutamente  studiati  con  le  piante, 
e  fanno  le  loro  apparizioni  gli  uccelli  sul 
Fico  e  la  Querce  (pog.  501).  Il  criterio 
di  scelta  di  queste  piante  sembra  suggerito 
da    uno    scienziato,    giacché    diverse    sono 


medicinali  e  qualcuna  presenta  |»iù  inte- 
resse al  botanico  sistematico  ed  al  racco- 
glitore che  all'artista.  Varietà  dunque  gran- 
dissima :  piante  acutamente  odorose  come 
il  Giacinto,  narcotiche  e  puzzolenti  come 
lo  Stramonio  e  la  Digitale  (pog.  559)  - 
quest'ultima  però  ha  l'attrattiva  della  sua 
bella  fioritura  purpurea  a  grappolo  e  cam- 
paniforme -;  piante  rigide  e  maestose  come 
l'Agave,  leggiere  e  pieghevoli  alla  più  lieve 
brezza  come  l'Olivella;  fiori  opulenti  e 
accesi  come  la  Peonia,  delicati  e  pallidi  co- 
me l'Anemone  (pog.  558):  colori  netti  e 
carichi  come  l'azzurro  della  Clitoria  in- 
sieme a  colori  cangianti  come  raso,  sfumati 
o  screziati  che  danno  le  note  di  questo 
cromatismo  floreale.  Qualche  frutto  maturo 
e  saporoso  come  il  fico  dalla  densa  colo- 
razione violacea  mostra  anche  la  sua  rosea 
polpa,  e  spesso  foglie  sottili  e  tenere  hanno 
il  predominio  visivo  su  i  piccoli  fiori  come 
nell'Erba  Fragolina. 

Se  i  disegni  dei  pesci  esposti  sono  pit- 
toricamente interessanti,  non  è  rigorosa- 
mente osservata  la  esattezza  scientifica  come 
nelle  piante.  L'ittiologo  potrà  quindi  fare  le 
sue  critiche  sul  pesce  detto  rana  pescatrice 
nel  quale  troverà  non  poche  negligenze  mor- 
fologiche: pel  pesce  di  San  Pietro  (pag.565) 
constaterà  che  il  Ligozzi  si  è  lasciato  guidare 
dal  solo  suo  estro  squisitaniento  pittorico, 
in  mancanza  della  diretta  osservazione  del 
vero;  così  darà  una  più  vivace  colorazione 
alla  macchia  rotonda  del  fianco  che  nel- 
l'esemplare vivo  non  è  celeste  con  sfuma- 
tura doro  intorno,  ma  è  nera  cerchiata  di 
chiaro,  riunirà  in  una  membrana  dorsale 
le  due  ravvicinate  e  le  osservazioni  potreb- 
bero continuare  per  la  mancanza  dei  fila- 
menti  della  prima  pinna  dorsale  e  per  la 
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inesatta  collocazione  delle  borchie  ossee. 
Dai  colori  cangianti  e  svariati  del  Fravo- 
lino,  del  Pesce  prete,  del  Tordo  di  mare  e 
della  Castagnola  si  passa  ai  più  sfolgoranti 
e  vividi  del  Dentice  rosso  (/Oio/ri)  e  del 
Dentice   comune. 

L'ornitologo  ed  il  cacciatore  vedranno  con 
piacere  tanti  uccelli  ad  essi  famigliari  come 
il  variopinto  Martin  pescatore  che  scende  a 
volo,  la  Folaga  dal  passo  lento  e  pesante, 
l'Alzavola  sospettosa  [pog.  566),  la  disin- 
volta Pavoncella,  il  Picchio  verde  che  si  ar- 
rampica su  un  tronco  d'albero  appena  indi- 


cato a  matita,  servendosi  come  puntello  della 
coda  cuneiforme  e  rigida  {pag.  568),  l'Otaria 
robusta  e  pesante  {pag.  567),  l'elegantissimo 
Fagiano  che  sfoggia  le  iridescenze  e  l'oro  del- 
le sue  penne;  e  poi  il  Falco  di  padule  ed  il 
Falco  Eleonora  dall'occhio  scrutatore,  il  Gu- 
fo minore  col  suo  morbido  piumaggio  che 
rende  silenzioso  l'insidioso  volo  notturno  ; 
infine  Storni,  Tordi,  Cutrettole,  il  Frul- 
lino, il  Cioccolone  e  tanti  altri  dei  più 
noti  rappresentanti  della  avifauna  italica. 
In  un  piccolo  gruppo  di  mammiferi  ha 
il    Ligozzi    studiato    con    estrema    finitezza 
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Ogni  particolarità  morfologica  come  nel 
Topo  delle  Piramidi  preso  nel  momento 
che  spicca  il  salto  (pag.  570),  come  nella 
Talpa  dal  pelo  corto  e  vellutato,  come  nel- 
lAgapi  intento   a  rosicchiare   un   frutto. 

Nel  Cinghiale  giovane  noteremo  sul  dorso 
una  parte  nuda  con  un  orifizio,  organo  anor- 
male che  l'artista  ha  voluto  mettere  in  evi- 
denza ed  al  quale  si  riferisce  molto  pro- 
bahilmente  il  passo  di  una  lettera  dell'I  1 
giugno    158S  ("),   scritta    da  Ulisse   Aldro- 


vandi  al  granduca  Francesco  I  De'  Medici. 
Nel  dargli  comunicazione  che  un  signore 
di  Bologna  gli  avrebbe  offerto  in  omaggio 
due  Gazzelle  ed  un  Porco  Indiano  vivi, 
rivela  in  quest'ultimo  la  mostruosità  ac- 
cennata  nel  Cinghiale  giovane  della  Mostra 

P  o 

con  queste  parole:  "  ha  sopra  il  dorso  un 
forame  con  che  orina,  oltre  il  suo  loco 
naturale,  ma  questo  credo  che  sia  mostri- 
fico  ".  L'Aldrovandi  incaricò  uno  dei  suoi 
pittori   di  Bologna  di  copiare  lo  strano  ani- 
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male  e  lo  stesso  è  probabile  abbia  fatto  il 
Granduca,  affidandone  l'esecuzione  al  suo 
preferito  pittore  di  corte. 

Passata  così  in  rapida  rassegna  questa 
Mostra,  noi  possiamo  considerare  un  pit- 
tore fortunato  Jacopo  Ligozzi  se  nella  lunga 
vita  operosa  al  servizio  dei  quattro  gran- 
duchi  Medicei,  Francesco  I,  Ferdinando  I, 
Cosimo  II  e  Ferdinando  II,   seguitò  inin- 


terrottamente a  godere  la  loro  stima,  rice- 
vendo onori  e  privilegi. 

Il  giudizio  poi  del  grande  naturalista 
Ulisse  Aldrovandi  acquista  una  particolare 
importanza  al  cospetto  della  Mostra  stessa, 
insieme  agli  elogi  che  dell'opera  del  Li- 
gozzi  ha  fatto  la  scienza  moderna  per  mezzo 
di  un  illustre  botanico  il  professore  Oreste 
Mattirolo  di  Torino. 
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Anche  gli  artisti  troveranno  qui  la  con- 
ferma che  il  Ligozzi  non  ha  mai  sacrificato 
l'arte  alle  rigide   esigenze  scientifiche,  ma 


(1  )  GAETANO  DA  RE,  Di  un  quadro  di  Jacopo  Li- 
gozzi.  In  '■  Madonna  Verona  '•  bolletlino  del  Museo  Ci- 
vico (li  Verona.  Anno  1911,  fase.  18,  aprile-giugno  p.  90 
nota  I  (per  la  data  di  nascita)  ;  CARLO  GAMBA.  Jacopo 
Ligozzi,  estratto  da  "  Madonna  Verona  "  nn.  2.  3,  4, 
fase.  .58,  59,  60:  G.  GARGANI,  Jacopo  Ligozzi  conside- 
rato  particolarmente  nel  dipinto  della  Maddalena  peni- 
tente presso  la  famiglia  Guasconi  in  Firenze.  Firenze, 
1867,  p.  23  (per  la  data  della   morte). 

(:;)  LODOVICO  FRATI,  /  pittori  che  coadiuvarono 
Ulisse  Aldrovandi.  In  "  Erudizione  e  Belle  Arti".  Miscel- 
lanea diretta  da  Francesco  Ravagli,  Carpi,  giugno-luglio, 
1905.  fase.  XI-XII,  pp.  175-176. 

(3|  ORESTE  MATTIROLO,  Le  lettere  di  Ulisse  Al- 
drovandi  a  Francesco  I  e  Ferdinando  l  granduchi  di 
Toscana  e  a  Francesco  Maria  II  duca  di  Urbino  tratte 
dall'Archivio  di  Stato  di  Firenze.  "  In  "  Memorie  della 
Reale  Accademia  delle  Scienze  di  Torino  ",  serie  seconda. 
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ha  dato  anzi  della  Natura  una  viva  e  no- 
bile   interpretazione. 

ODOARDO  H.  GIGLIOLI. 

Tomo  LIV,  Torino  1904.  da  p.  355  a  p.  401;  ORESTE 
MATTIROLO,  L'opera  botanica  di  Ulisse  Atdrovandi. 
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(5)  ORESTE  MATTIROLO,  Le  lettere  di  Ulisse  Al- 
drovandi,  ecc..   p.   375. 

(6)  Id.,  id.,  pp.  268-79  e  367. 
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toventinove  tutte  dipinte  a  Piante,  Animali  Uccelli  mi- 
niati al  naturale  di  mano  di  Jacopo  Ligozzi  (Guardaroba 
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IL  MUSEO  BAROCCO  DELL'AUSTRIA  A  VIENNA. 


In  molti  paesi  si  sta  facendo  in  certo  mo- 
do una  nuova  scoperta  dell'arte  barocca.  Es- 
sa, la  molto  vilipesa  e  disprezzata,  la  dege- 
nerata sorella  del  Rinascimento,  dà  a  noi 
uomini  d'oggi  qualcosa  che  questo  è  incapa- 
ce di  darci.  Anche  noi  sentiamo  la  miracolo- 
sa armonia  che  si  espande  dalle  opere  del 
puro  Rinascimento,  ma  quanto  raramente 
ci  è  concessa  la  tranquillità  e  la  freschezza 
del  sentimento,  necessarie  per  poterla  go- 
dere! Nella  vita  inquieta  e  piena  di  con- 
trosensi che  ci  è  imposta,  sentiamo  la  sua 
incantevole  grazia  come  un  tacito  rimpro- 
vero, come  un  bagliore  del  paradiso  che 
abbiamo  perduto.   L'arte  del   Rinascimento 


è,  rispetto  a  noi,  come  un  ideale:  con  le 
molte  esigenze  -  e  spesso  anche  con  il 
biasimo  -  che  ogni  ideale  porta  con  sé; 
l'arte  barocca  invece,  con  i  suoi  contrasti, 
con  il  suo  miscuglio  di  razionalismo  e  sen- 
timentalismo, con  la  sua  sensibilità  mon- 
dana e  la  sua  supersensibile  religiosità, 
con  la  sua  tempestosa  vivacità  e  la  sua 
passiva  dedizione,  con  tutta  la  sua  e- 
rompente  vitalità  che  spira  calda  e  fredda 
dalla  sua  bocca,  è  spirito  del  nostro  spi- 
rito e  parla  direttamente  ai  nostri  istinti 
artistici.  C'è  ancora  un  elemento  che  dà 
al  barocco  una  forte  attualità.  Il  contrasto 
tra  l'umanesimo  e  il  nazionalismo,  cioè   tra 
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il  sentimento  mondiale  e  il  sentimento  della 
nazione,  che  era  proprio  già  al  rinascimento 
-  e  più  spiccatamente  dove  nacque  -  si  per- 
cepisce anche  nel  barocco  e  con  energia  nuo- 
va. Noi  sentiamo  oggi  insorgere  più  forte 
l'elemento  nazionale,  perchè  non  sboccia 
con  naturalezza  come  nel  Rinascimento,  ma 
perchè  deve  vincere  ostacoli  più  difficili  e 
assimilare  corpi  estranei  più  pesanti.  Gli 
storici  di  prima  solevano  passare  sopra  a 
quei  periodi  di  tempo,  in  cui  pareva  che  i 
caratteri  nazionali  sparissero  sotto  il  do- 
minio straniero,  con  tacito  o  espresso  di- 
sprezzo ;  noi  sappiamo  invece  oggi,  che  tali 
periodi,  nella  vita  d'una  nazione,  non  so- 


no meno  preziosi  degli  altri,  perchè,  in 
essi,  un  popolo,  attraverso  i  dolori  e  i  pa- 
timenti, ritrova  completamente  sé  stesso. 
Perciò,  un  periodo  di  preparazione  inter- 
na, come  fu  il  barocco,  ha,  per  un  tem- 
po come  il  nostro,  uno  speciale  interesse  : 
in  Italia  si  combatteva  il  pensiero  nazio- 
nale attraverso  forme  di  "  spagnolismo  " 
e  di  "  snobismo  "  ;  la  Francia  vedeva  matu- 
rarsi, lontano  dalla  patria,  nel  grande  Pous- 
sin, una  delle  più  pure  incarnazioni  del 
suo  spirito;  la  Germania  acquistava  lottan- 
do, in  mezzo  alla  miseria  del  disgregamen- 
to politico  e  della  rovina  economica,  dopo 
la  guerra    dei  Trent'anni,  nella  musica    e 
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nell'architettura,  poi  anche  nella  filosofia 
e  nella  letteratura,  la  lihertà  interna  che 
preparò  la  sua  ascesa  politica  ed  economi- 
ca. Il  barocco  è  dovunque  tempo  di  pre- 
parazione, di  fermento,  di  creazione  :  noi, 
figli  di  un  presente  che  prevede  l'avvi- 
cinarsi di  un  buio  sconosciuto,  sentiamo 
con  lui  un'affinità  intima. 

Immediatamente  prima  dello  scoppio  del- 
la guerra,  nel  1914,  la  Germania  aveva  inau- 


gurata a  Darmstadt  una  grande  esposizione 
barocca;  subito  dopo  la  guerra,  nel  1922, 
seguì  Firenze,  con  la  sua  grande  Mostra  del- 
la pittura  italiana  del  Sei  e  del  Settecento. 
Ora  l'Austria  fa  ancora  di  più,  costituen- 
do a  Vienna,  non  una  esposizione  tempo- 
ranea, ma  un  museo  stabile  della  sua  arte 
barocca.  Anche  questo  non  per  caso,  poi- 
ché per  l'Austria  il  barocco  non  è  una 
delle    varie    possibilità    d'espressione,    ma 
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seinplicemonte  lo  stile  nazionale.  Le  radici 
di  esso  vanno  fino  agli  inizi  dcllarte  in  que- 
sto paese,  e  i  suoi  frutti  germogliano  tut- 
tora; ciò  che  dà  qui  all'arte  d'imitazione 
romana  o  gotica  una  nota  speciale,  e  nell'ot- 
tocento alimentò  nascostamente  il  Makart  e 
lo  stile  della  "Ringstrasse".  Esso  fu  un  sen- 
timento artistico  che  oltrepassò  l'importan- 
za di  un  fenomeno  locale,  in  quell'epoca 
in  cui  l'Austria  divenne,  nel  suo  vero  senso, 
Austria,  e  raggiunse  al  di  dentro  e  al  di 
fuori  il  culmine  del  suo  cammino.  Il  se- 
colo che  va  dalla  liberazione  di  Vienna 
dai  Turchi  (1683)  fino  alla  morte  di  Maria 
Teresa  (1780),  per  l'Austria  non  è  solo 
politicamente  il  più  grande,  ma  anche  il 
più  ricco  culturalmente,  perchè  in  esso  eb- 
be la  fortuna  di  condurre  le  speciali  fa- 
coltà del  suo  popolo  all'unità  e  alla  forza  di 
uno  "  stile  ".  Questo  stile  mostra  i  pregi  e 
i  difetti  di  quelle  facoltà  :  la  gioia  per  il 
decorativo,  la  sana  sensualità,  lo  schietto 
amore  per  la  natura;  ma  insieme  la  man- 
canza di  una  profondità  spirituale  e  di  una 
completa  dedizione  ai  più  alti  problemi 
dell'arte.  Nel  buono  e  nel  cattivo  di  que- 
sto stile  si  ritrova  il  popolo  austriaco  ;  di- 
sperando del  suo  presente,  cerca  nel  pas- 
sato la  forza  per  il  futuro.  Per  lui  lo  stile 
barocco,  più  che  per  le  altre  nazioni,  è  un 
pegno  per  la  fede  in  sé  stesso  ;  e  perciò  il 
Museo  che  gli  è  stato  dedicato,  non  è  una 
pura  questione  estetica,  ma,  contempora- 
neamente, una  questione  nazionale. 

Da  questa  convinzione  che  il  Museo  ba- 
rocco austriaco  a  Vienna  debba  essere  una 
cosa  eccezionale  il  suo  creatore,  dott.  Franz 
M.  Haberditz,  direttore  della  Galleria  au- 
striaca, trasse  la  forza  di  costruire  un  nuo- 
vo tipo  di   museo.    Tutti  sentiamo    che    il 


nostro  tempo  cerca  un  tale  tipo  nuovo; 
il  museo  d'arte,  nella  sua  forma  attuale, 
è  decaduto,  e  gli  occorre,  per  avere  di  nuo- 
vo un'importanza  per  la  nostra  generazione, 
un  profondo  rinnovamento.  Arte  e  scienza 
avrebbero  dovuto  fin  dai  tempi  più  lonta- 
ni, trovarsi  unite  in  esso  ;  ma  nel  corso 
del  sec.  XIX,  la  scienza,  a  poco  a  poco, 
ha  cacciato  l'arte.  Le  opere  d'arte  di  tutti  i 
tempi  e  di  tutte  le  nazioni  sono  state  sal- 
vate dal  deperimento  e  dalla  dispersione, 
sono  state  esaminate  e  descritte,  conservate 
e  bene  esposte,  ma  le  loro  naturali  con- 
nessioni si  sono  perdute  e  il  museo  è  di- 
venuto la  camera  mortuaria  dell'arte,  l'er- 
bario in  cui  i  fiori  sono  disseccati  in  grigi 
scheletri.  Il  museo  barocco  viennese  si  ri- 
connette alle  gallerie  principesche  del  tempo 
barocco,  che  non  conservano  solo  delle  pre- 
ziose opere  d'arte,  ma  vogliono  dare  una 
precisa  impressione  generale.  Questo  museo 
non  vuole  solamente  mostrare  dell'arte, 
ma  essere  egli  stesso  arte  :  non  vuol  di- 
stinguere il  contenuto  dalla  cornice,  ma  fon- 
dere tutt'e  due  in  un'ideale  concomitanza 
di   tono  artistico  barocco. 

La  condizione  principale,  cui  raramente 
si  soddisfa,  perchè  un  tale  museo  non  ri- 
sultasse solo  una  somma  di  molti  parti- 
colari, ma  una  compiuta  unità,  consisteva 
nel  collocarlo  in  un  edificio  del  tempo,  es- 
senzialmente ben  conservato.  Il  "Belvedere 
inferiore",  che  Johann  Lukas  von  Hilde- 
brandt,  (il  quale  è,  accanto  al  Fischer  von 
Erlach,  il  più  importante  architetto  del  ba- 
rocco austriaco),  costruì  dal  1714  al  '16  per 
il  principe  Eugenio  di  Savoia,  rispondeva  a 
tali  esigenze.  Questo  palazzo  conteneva  fino 
dal  1808  la  raccolta  di  Ambras,  e  dal  1903 
la  Galleria  moderna  ed  è  perciò  in  miglior 
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stato  di  conservazione,  che  se  fosse  stato 
sempre  abitato.  Ma  la  moderna  tecnica  dei 
musei  vi  aveva  costruito  tramezzi  di  ogni 
sorta,  così  che  l'originario  effetto  dello  spa- 
zio vi  era  quasi  perduto.  Dacché  tutte  queste 
aggiunte  sono  state  tolte,  le  sale  risplendono 
nella  loro  antica  bellezza  e  l'edificio,  con 
i  suoi  affreschi  del  soffitto,  con  le  pitture 
alle  pareti,  con  gli  stucchi  e  con  le  nicchie 
delle  statue,  è  divenuto,  per  sé  stesso,  un 
museo.  Si  è  messa  la  massima  cura  nell'e- 
sporre  gli  oggetti  in  modo  che  non  tur- 
bino in  nessun  luogo  questa  bellezza,  ma 
si  coordinino  nell'effetto  originario  gene- 
rale, dello  spazio  e  dei  colori.  Grazie  a 
ciò,  le  opere  esposte  in  questa  mirabile 
cornice,  danno  una  grandiosa  e  genuina 
impressione,  che  non  è  immaginabile  nelle 
solite  gallerie.  Ciò  che  qui  si  offre,  non  è  né 
un  castello  né  un  museo,  ma  una  creazione 
artistica  di  suo  genere,  nata  dalla  compren- 
sione dello  spirito  barocco  e  compiuta  da 
un  sano  senso  dello  spirito  moderno.  Così 
la  vecchia  idea  del  museo  acquista  una  vita 
nuova,  in  quanto  esso  deriva  dagli  oggetti  un 
po'  dei  loro  valori  artistici;  e  qui,  dalle  o- 
pere  barocche,  delle  loro  grazie  decorative. 
Quantunque  abbiamo  designato  più  avan- 
ti il  barocco  come  arte  nazionale  dell'Au- 
stria, non  si  può  naturalmente  trascurare  la 
sua  connessione  con  l'arte  delle  altre  na- 
zioni. Ma  la  forza,  con  la  quale  i  suggeri- 
menti e  le  ispirazioni  furono  mutati  in  pos- 
sesso proprio,  dimostra  in  modo  chiaro  la 
sua  salute  e  vitalità  del  barocco  austriaco. 
Non  si  può  giudicare  un  popolo  o  un  indi- 
viduo dagli  influssi  che  vengono  loro  dal  di 
fuori,  ma  dal  prò'  che  di  questi  essi  hanno 
fatto.  Così  l'arte  austriaca  ha  attinto,  prima, 
nel  seicento,  da  quella  dei  Paesi  Bassi,  poi  da 


quella  italiana,  per  divenire  finalmente,  nel 
secolo  XVIII,  consapevole  della  propria  in- 
dividualità. Ma  anche  dopo  é  ritornata  alla 
sorella  italiana,  per  misurare  con  lei  la 
propria  forza.  Ciò  dipese  dalla  situazione 
generale  dei  due  paesi  in  quel  tempo. 
Le  relazioni  politiche  e  dinastiche  dell'Au- 
stria con  le  diverse  parti  d'Italia  erano 
assai  vive,  e  i  contatti  spirituali  non  me- 
no frequenti  e  stretti.  L'italiano  che  ve- 
niva a  Vienna,  si  sentiva,  con  meraviglia, 
circondato  dall'  atmosfera  culturale  della 
sua  patria;  la  lingua  italiana  fu  la  seconda 
lingua  del  paese,  ed  ha  lasciato  fino  ad  og- 
gi, nel  dialetto  locale  di  Vienna,  tracce 
evidenti  ;  i  musici  e  i  poeti  italiani  gode- 
vano gran  favore  alla  Corte;  i  principi,  a- 
vidi  di  costruire,  chiamavano  dalla  patria 
delle  Belle  Arti  architetti,  pittori  e  scultori 
che  spesso  avevano  conosciuti  quand'erano 
generali,  luogotenenti  o  turisti.  Nel  primo 
periodo  del  barocco  austriaco,  l'elemento 
italiano  é  in  preponderanza  un  po'  per  i 
molti  artisti  italiani  che  hanno  trovato  qui 
la  loro  seconda  patria,  un  po'  per  linse- 
gnamento  che  gli  artisti  di  qui  hanno  tro- 
vato quasi  esclusivamente  nel  sud.  Peter 
Strudel  il  fondatore  dell'accademia  di  Vien- 
na ;  Rottmayr  che,  come  molti  altri  austria- 
ci, ha  studiato  a  Venezia  presso  il  bava- 
rese italianizzato  Cari  Loth  (Carlotto);  Da- 
niel Gran,  scolaro  del  Solimena  e  del 
Ricci  -  due  artisti  che  hanno  lavorato  mol- 
to anche  a  Vienna  sono  caratteristici  per 
questo  primo  periodo,  nel  quale  Domenico 
Martinelli,  Pietro  Tencala,  Antonio  Beduz- 
zi  furon  i  principali  architetti.  L'influsso 
italiano  fu  così  potente,  che  Martin  Ho- 
hemberg  trovò  giusto  di  cambiare  il  proprio 
nome  in   quello   di  Altomonte.   Nel  secon- 
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do  periodo,  quest'impronta  straniera  ven- 
ne assimilata,  e  Johann  Bernhard  Fischer 
von  Erlach  e  Johann  Lucas  von  Hilde- 
brandt  come  architetti,  Georg  Raffael  Don- 
ner  e  Franz  X.  Messerschmidt  come  scul- 
tori, Franz  Anton  Maulpertich  e  Johann 
Martin  Schmidt  come  pittori,  crearono  il 
barocco  nazionale,  a  cui  il  "  genius  loci  " 
dette  nettamente  la  propria  impronta. 
Il  nuovo  Museo  ha  riunite  le  opere  d'arte 


barocche  che  erano  finora  sparse  nelle  varie 
raccolte  e  nei  varii  castelli,  ma  che,  ap- 
punto per  questo  sparpagliamento,  non  di- 
mostravano in  nessun  luogo  il  loro  in- 
tero valore.  In  grazia  di  questa  concentra- 
zione, si  potè  fare  una  scelta  severa  e 
poterono  essere  esposte  solo  le  opere  di 
vero  valore.  Delle  cose  mediocri  si  è  molto 
scartato,  e  gli  artisti  più  eminenti  posson 
risaltare  nella  loro  individualità.  Degli  scul- 
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tori  eccellono  su  tutti  tre:  l'appassionato  Bai 
thasar  Permoser,  il  delizioso   "  classicista  ' 
Donner,  e  il   multiforme  ritrattista  Messer 
schmidt.  Del  Permoser  si  ammira  il  capolavo 
ro,  l'apoteosi  del  principe  Eugenio  (pr/g'.S 75) 
un'opera    in    marmo    bianco,    movimentata 
di  figure,  ricordante  l'impetuosità  di  Puget. 
Il  carattere  dell'opera  pienamente  plastico, 
viene  profondamente  accentuato  dall'espo- 
sizione  in   una   sala   piena   di    specchi  ;    il 
gruppo  prende  risalto  perchè  pare  che   si 


offra  all'occhio  contemporaneamente  da  tut- 
te le  parti.  Il  pathos  del  barocco,  il  suo 
miscuglio  di  pompa  fastosa  e  di  eccitazio- 
ne spirituale,  parlano  qui  con  la  loro  chiara 
voce.  Un  po'  freddo  appare  accanto  il  più 
grande  scultore  di  quel  tempo,  Georg  Raffael 
Donner.  che  per  la  contenuta  nobiltà  delle 
sue  figure,  è  stato  detto  il  predecessore  di 
quel  classicismo  che,  mezzo  secolo  dopo,  cer- 
cava nell'appoggio  dell'antico  la  propria  sal- 
vezza.  Ma  il  suo  classicismo  in  fondo  non 
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esiste,  perchè  la  sua  opera  è  piena  della 
grazia  decorativa  e  della  vivacità  propria 
al  barocco,  sebbene  risponda  pure  a  quelle 
leggi  della  scultura  che  dall'antichità  in 
poi  sono  sempre  apparse  immutabili.  In  una 
sala  che  raccoglie  opere  di  marmo,  bronzo, 
piombo  e  cera,  rilievi  e  figure  intere  e  busti, 
si  possono  conoscere  le  sue  qualità  multifor- 
mi ;  nell'attigua  grande  sala  di  marmo,  che 


attraversa  ambedue  i  piani  del  castello,  la 
sua  grandezza  monumentale.  Qui  si  possono 
ammirare  le  figure  di  piombo  della  fontana 
del  "Neue  Markt"  di  Vienna,  che  mezzo  se- 
colo fa  furono  cambiate  con  copie  di  bronzo, 
per  essere  sepolte  in  un  deposito  inaccessi- 
bile {pagg.  577 e  579).  La  bellezza  di  com- 
posizione della  fontana  ha  fatto  di  essa  l'o- 
pera   d'arte    più    popolare    di  Vienna;    gli 
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orig;inali  risorti,  le  procureranno  nuovi  amici 
•liacchc  solo  nella  loro  perfezione  (essi  sono 
di  piombo)  risalta  pienamente  la  grazia  dei 
corpi  flessibili.  Posti  liberamente  su  piede- 
stalli di  pietra  rossa,  offrono  in  ogni  aspetto 
una  nuova  sorpresa,  favoriti  anche  dalla  col- 
locazione in  una  sala  smagliante  di  luce,  e 
nel  cui  soffitto  è  stato  glorificato  dall'Alto- 
monte  il  principe  Eugenio  {pag.  574).  Al 
terzo  scultore,  Messerschmidt,  è  dedicata  la 
galleria  di  marmo,  uno  dei  più  ricchi  appar- 
tamenti del  Belvedere,  la  cui  parete  princi- 
pale è  occupata  da  nicchie  piene  di  figure 
marmoree  di  Domenico  Parodi.  Qui  stanno 
il  busto,  pieno  di  vita,  del  celebre  medico 
Gerhard  von  Swieten  {pag.  590),  le  figure 
di  piombo,  più  grandi  del  naturale,  di 
Maria  Teresa  e  del  suo  consorte,  una  quan- 
tità di  quelle  caratteristiche  "teste",  con 
le  quali  il  Messerschmidt  fece  omaggio 
air  interesse  fisionomico  del  suo  tempo , 
cercando  di  rendere  in  esse  le  più  strane 
e  complicate  situazioni  degli  animi  e  ap- 
parenze de'  corpi. 

Fra  i  pittori,  il  Maulpertsc,  è  il  più  in- 
teressante ;  è  stato  da  qualcuno  perfino  det- 
to un  rivale  non  indegno  del  grande  Tie- 
polo.  Egli  è  fra  quei  virtuosi  del  barocco 
che  coprirono,  con  le  loro  pitture,  immense 
pareti  e  soffitti,  con  facilità  straordinaria. 
Ma  questo  non  è  per  lui  una  pura  abi- 
lità di  mano;  egli  cerca  di  infondere  a  quelle 
gigantesche  composizioni  un  sentimento  fin 
nell'ultima  fibra.  All'inizio  del  razionalismo 
egli  è,  con  le  sue  confessioni  estatiche,  co- 
me una  rocca  emergente  da  un  passato  più 
grande.  In  questo  apparente  rimanere  in- 
dietro, è  tuttavia  la  sua  modernità,  per- 
chè la  sua  pittura  è,  nel  senso  dell'ottocen- 
to, l'espressione  di  una  necessità  spirituale. 


Anche  nel  suo  colorito,  si  unisce  il  vecchio 
con  il  nuovo  ;  il  colore  barocco  aveva  la  sua 
giustificazione  nel  potersi  adattare  decora- 
tivamente allo  spazio  che  doveva  essere  or- 
nato; esso  fu  utile  all'architettura  interna. 
Con  il  Maulpertsc  comincia  il  colore  ad  ac- 
corgersi del  proprio  valore  e  tende  ad  essere, 
da  sé  solo,  espressione  spirituale.  Anche 
qui  dunque,  un'  anticipazione  di  quello  a 
cui  aspirava  appena  l'ottocento  e  un  ri- 
prendere, nel  mondo  mistico  del  colore, 
da  maestri  molto  più  antichi.  Solamente 
una  di  queste  sue  grandi  pitture  parietali  dà 
intera  la  misura  di  questo  artista  originale  ; 
inoltre  almeno  una  dozzina  di  schizzi  e  pic- 
coli quadri,  che  formano  un  gabinetto  a  par- 
te, delineano  qui  pienamente  le  sue  doti;  e 
nella  "sala  rossa",  una  grande  tavola  d'al- 
tare, in  cui  il  cattolicismo  barocco  ritrova 
ancora  una  volta  tutto  il  suo  ardente  fer- 
vore, le  mostra  appieno  {pag.  583). 

Il  Museo  barocco  austriaco  vuol  essere 
un'unità  indipendente.  È  però,  nello  stesso 
tempo,  una  parte  d'un  programma  più  gran- 
de che  tende  a  rinnovare  tutto  il  complesso 
dei  musei  a  Vienna.  Mentre  questo  è  inau- 
gurato, si  lavora  già,  nel  "  Belvedere  Su- 
periore ",  all'esposizione  dell'arte  ottocente- 
sca. Anche  qui  si  cercherà  di  scegliere,  fra 
le  opere  d'arte  puramente  locali,  quelle  di 
valore  assoluto.  Anche  questa  Galleria  do- 
vrà essere  ridotta,  da  un  semplice  accumulo 
di  singole  opere  più  o  meno  interessanti, 
a  un  tutto  che  avrà  per  la  vita  spirituale 
del  presente,  un  valore  artistico  immediato. 
Non  sarà,  cioè,  solamente  per  gli  studiosi 
d'arte  e  gli  artisti,  ma  per  tutti.  Ricon- 
quistare questo  posto  perduto,  è  il  compito 
che  si  è  prefisso  il   museo   dei  nostri  tempi. 

HANS  TIETZE. 
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ROMANO  DAZZl:  ASCARI  ERITREI    foi.  Carboni. 


ROMANO    DAZZl    IN    LIBIA. 


T  disegni  di  Romano  Dazzi  sono  venuti 
in  fama  durante  la  guerra  :  disegni  di  scene 
e  di  figure  immaginate  col  desiderio,  non 
vedute  sulla  realtà.  Qualche  spunto  glielo 
dava  il  cinematografo  ;  il  resto,  l'appassio- 
nata fantasia.  Dazzi  aveva  allora  tredici 
anni  e  non  gli  permisero  nemmeno  una 
visita  al  fronte,  tra  i  corrispondenti  di 
guerra.  I  suoi  soldati,  vivi  o  morti,  acco- 
sciati in  trincea  o  lanciati  all'  assalto,  ar- 
diti, vedette,  pattuglie,  bombardieri,  mitra- 
glieri,   fanti    di    terra    e    di    marina,    se    li 


dovette  immaginare  stando  a  Roma.  Poi  si 
stancò  della  guerra  e  dei  soldati  anche  pri- 
ma che  la  guerra  finisse.  Gli  pareva  di  sa- 
perne tutto,  d'averla,  a  suo  modo,  raccon- 
tata tutta.  Gli  stessi  applausi,  quando  quei 
disegni  gagliardi  e  indimenticabili  furono 
pubblicati  suir  "  Illustrazione  Italiana  "  e 
esposti  a  Roma  da  Bragaglia,  li  prese  per 
applausi  di  fin  d'atto. 

A  lui  occorrevano  modelli  semplici,  istin- 
tivi, in  movimento,  che  nel  volto  e  nel 
gesto   rivelassero   ad   ogni   istante   l'anima 
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loro  e  la  loro  passione.  Non  aveva  nei 
suoi  tanti  disegni  di  guerra  presentato  un 
solo  ufficiale,  perchè  lo  credeva  un  borghese, 
costretto  a  fingere  per  l'obbligo  di  coman- 
dare. Così  da  Roma  andò  a  vivere  per  qual- 
che mese  nella  patria  dei  suoi  genitori,  a 
Carrara  ;  e  là  ritrasse  i  cavatori  e  i  mina- 
tori e  i  gran  buoi  nel  traino  dei  marmi. 
A  Carrara,  nell'Accademia  di  belle  arti, 
scoprì  uno  scheletro,  lustro  e  articolato 
sul  suo  piedestallo.  Che  ve  al  mondo  di 
più  nudo  e  sincero  d'uno  scheletro?  Dazzi 
si  dette  a  studiarlo,  a  impararselo  giuntura 
per  giuntura,  osso  per  osso,  nocca  per 
nocca.  Ne  avrà  disegnati  cento.  Presto, 
come  sempre  gli  avviene  appena  ha  satu- 
rato la  sua  stupefacente  memoria,  abban- 
donò il  modello  ;  e  da  lontano  seguitò  a 
disegnare  scheletri,  teschi,  gabbie  toraci- 
che, rosari  di  vertebre,  con  una  scienza 
tanto  sicura  delle  nostre  duecento  o  tre 
ossa  che,  a  mostrargli  alcune  fotografie  e 
stampe  di  "  danze  della  morte  "  d'arte  te- 
desca, sùbito  m'indicava,  con  la  matita  in 
mano,  gli  errori  e  le  sviste  di  quei  pur 
meticolosi  disegnatori.  E  tornò  a  ritrarre 
animali  :  più  eran  salvatici,  più  era  con- 
tento. Nel  Giardino  zoologico  di  villa  Bor- 
ghese trovò  tigri  e  tigrotti,  orsi  e  orsatti, 
antilopi  e  aquile.  Dei  cavalli  non  volle 
conoscere  che  quelli  maremmani,  con  la 
criniera  ispida  e  la  coda  lunga,  liberi  al 
pascolo  e  docili  solo  quando  li  serrano 
le  gambe  dei  butteri,  faunesche  nei  co- 
sciali villosi,  di  capra  o  di  pecora.  Visse 
in  Maremma,  montò  a  cavallo,  galoppò 
dietro  le  mandrie,  assistette  alla  marchia- 
tura dei  puledri  che  là  si  chiama  merca. 
E  anche  del  cavallo  finì  a  conoscere  ogni 
muscolo,   tendine,   osso,  ogni    rigiro   e   lu- 


stro del  pelame,  così  che  oggi  crea  cavalli 
a  dozzine,  seduto  al  tavolino,  con  una  si- 
curezza di  costruzione  e  una  varietà  di 
moti  e  d'espressioni  che  i  più  rinomati  di- 
segnatori d'Inghilterra,  cari  agli  sportsmen 
di  lassù,  non  raggiungono  nemmeno  quan- 
do s'appoggiano  a  cento  istantanee. 

Ma  per  chi  vive  a  Roma,  sia  pure  un 
irrequieto  ragazzo  di  sedici  anni,  gli  spet- 
tacoli di  vita  libera  fuori  dal  codice  della 
civiltà  sono  ogni  giorno  più  rari.  Romano 
Dazzi  si  struggeva  invano  nel  cercare  uo- 
mini primitivi  e  animali  selvaggi  tra  piazza 
Termini  e  piazza  San  Pietro.  Al  più  trovava 
il  nudo  d'un  modello  o  d'una  modella  in 
posa  nello  studio  di  suo  padre  o  di  un 
amico.  Da  quella  disperazione  lo  salvò 
Luigi  Federzoni  ministro  delle  Colonie.  Il 
ministro  Federzoni  conosceva  Romano  da 
bambino.  Alla  mostra  da  Bragaglia  il  pri- 
mo a  comprare  un  disegno  del  giovanis- 
simo artista  fu  l'onorevole  Federzoni  il 
quale,  s'ha  da  aggiungere,  è  stato  in  gio- 
ventù critico  d'arte  e  ha  scritto  due  libri 
•'  Il  Sandalo  d'Apelle  "  e  "  Ignacio  Zuloa- 
ga",  che  non  credo  siano  molto  ammirati 
dai  futuristi  ed  exfuturisti  iscritti  ai  Fa- 
sci, ma  che  rivelano  un  uomo,  anche  in 
arte,  esperto  e  rapido  nel  giudicare. 

Dunque  I  uigi  Federzoni  ministro  delle 
Colonie  offrì  a  Romano  Dazzi  diciasset- 
tenne, una  "  missione  in  colonia  ",  e  pre- 
cisamente in  Libia.  E  passato,  in  pittura, 
il  tempo  dell'orientalismo,  e  un  pittore 
maturo,  ad  andare  oggi  a  lavorare  in  Li- 
bia o  in  Cirenaica,  si  stimerebbe  disono- 
rato come  se  sii  mettessero  nome  Ussi  o 
Biseo.  L'  Oriente,  -  Costantinopoli,  Asia, 
Affrica,  Spagna  moresca,  -  aveva  attirato  i 
pittori    romantici    i    quali    erano    dei    colo- 
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risti  :  da  Dolacroix  a  Decamps  la  pittura 
francese  ebbe  "  orientalisti  '"  ancóra  oggi 
onorati  ;  e  la  politica  francese  se  ne  giovò  : 
propaganda  per  gli  occhi,  propaganda  si- 
cura. Ma  oggi  la  moda  in  pittura  è  alla 
ricostruzione  e  alla  restaurazione,  cioè  al 
disegno,  ai  volumi,  alla  composizione  :  tem- 
po di  edificare.  I  problemi  di  puro  colore 
non  importano  più  a  nessuno  :  anche  am- 
messo che  davvero  il  colore  sia  più  succoso  e 
sgargiante  sotto  il  pieno  sole  africano  che  a 
Marsiglia,  a  Napoli  o  a  Venezia.  Per  la 
sua  propaganda  il  ministro  delle  Colonie, 
scegliendo  un  disegnatore  e,  per  giunta,  un 
giovane,  tutto  curiosità  e  niente  precon- 
cetti, si  mostrò  dunque  al  corrente  anche 
della  moda  dell'arte.  Romano  Dazzi  partì 
per  Tripoli  nel  gennaio  del  1923.  Doveva 
restarvi  un  mese  ;  ve  ne  restò  quattro.  Ca- 
melli, camellieri,  cavalli,  sàvari,  ascari,  tuà- 
reg,  arabi,  donne,  palme,  deserto  :  quale 
paradiso  poteva  sognare  più  rispondente  al 
suo  sogno  ? 

Egli  ha  percorso  tutta  la  Tripolitania 
dietro  le  truppe  o  con  le  truppe,  se  Tè 
imparata  a  mente,  cogli  occhi  e  col  cuo- 
re. Ma  a  dire  che  egli  ha  riportato  dalla 
Libia  i  cento  disegni  che  egli  stesso  espone 
a  Milano  nella  galleria  Pesaro,  si  direbbe 
una  bugia.  Secondo  il  suo  solito  egli  laggivi 
ha  disegnato  poco  e  guardato  molto.  I  di- 
segai fatti  in  Libia  vicino  ai  suoi  modelli, 
se  non  proprio  davanti  ad  essi,  con  la  sola 
possibilità  cioè,  di  riscontrarli,  quando  vo- 
leva, sul  vero,  furono  subito  pubblicati  sul- 
1'"  Illustrazione  Italiana"  e  ammirati.  I  più 
li  ha  fatti  in  Italia,  dopo  il  suo  ritorno, 
di  memoria.  Anche  quelli  più  rapidi  e 
lineari  che  sembrano  còlti  dal  vivo,  cor- 
rendo dietro  ai  lunghi  ascari  su   per  una 


duna  o  voltandosi  a  seguire  con  la  punta 
della  matita  un  derviscio  che  danza,  sono 
usciti   da  un  ricordo,   in   Italia. 

Del  "  caso  Dazzi  "  la  meraviglia  più  gran- 
de è  appunto  la  memoria.  Mettetelo  a  ri- 
trarre un  volto,  un  modello  in  posa,  la 
signora  tale  o  l'onorevttle  tal  altro  :  egli 
soffre  e  sbuffa  e  s'agita  e,  lungo  com'è,  si 
ripiega  in  quattro,  che  pare  voglia  scom- 
parire per  sciogliersi  da  quella  pena.  Nove 
volte  su  dieci,  il  miglior  ritratto  è  quello 
che  egli  fa  il  giorno  dopo,  riposatamente, 
solo  nella  sua  stanza,  quando  l'impressio- 
ne diretta  gli  si  è  decantata  nel  filtro  del 
ricordo.  Ma  questo  ricordo  è  inesorabile. 
D'un  sàvaro  o  d'un  ascaro  egli  adesso  co- 
nosce tutto  :  volto,  sorriso,  riso,  portamento, 
armi,  vesti,  abitudini.  Quando  si  mette  a 
evocarli  sulla  carta,  ne  rifa  la  voce  e  le 
grida  e  le  canzoni,  tra  sé  e  sé;  e  non  sba- 
glia un  bottone  o  un  pelo. 

Che  cos'è  il  disegno?  Delle  tante  defi- 
nizioni queste  due,  di  classica  fonte,  sem- 
pre mi  sono  apparse  le  più  evidenti.  L'una 
è  pratica,  del  Cellini  :  "  11  vero  disegno  non 
è  altra  cosa  che  l'ombra  del  rilievo,  di  modo 
che  il  rilievo  viene  a  essere  il  padre  di  tutti 
i  disegni  ".  L'altra,  già  più  concettosa  ed 
astratta,  è  di  Filippo  Baldinucci,  un  se- 
colo dopo  :  "  Il  disegno  è  un'apparente  di- 
mostrazione con  linee  di  quelle  cose  che 
prima  l'uomo  con  l'animo  s'aveva  conce- 
pite e  nell'idea  immaginate  ".  Secondo  que- 
sta definizione,  il  disegno  rende  l'idea  e 
perciò  anche  il  ricordo  che  uno  si  fa  delle 
cose;  per  quella  del  Cellini,  il  disegno  più 
perfetto  è  quello  che  anche  con  le  sole  linee 
ti  rappresenta  il  volume  e  la  sodezza  e  le 
forme  del  vero.  11  Baldinucci  risale  all'ori- 
gine cerebrale  dell'astrazione  che  si  chiama 
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linea  ;  il  Cellini  bada  solo  allo  scopo  pra- 
tico e,  direi,  tangibile  del  disegno. 

Ma  oggi  a  dire  disegno  bisogna  pensare 
alle  novità  che  la  fotografia  ha  portato  nella 
pittura  e  nei  giudizii  sulla  pittura:  novità 
di  cui  né  i  critici  né  storici  s'accorgono. 
Perduto  il  valore  di  sicura  notazione  e  di- 
retto ricordo  del  vero  che  una  volta  aveva 
il  disegno,  perché  a  questo  compito,  novanta 
volte  su  cento,  adesso  basta  la  fotografia, 
il  disegno  oggi  é  o  un'esercitazione  scola- 
stica obbligatoria,  primo  scalino  al  dipin- 
gere; o  é  il  primo  schizzo  dell'opera  che 


l'artista  si  propone  di  fare,  gittato  giù  tanto 
per  equilibrare  le  sagome  e  il  chiaroscuro 
e  per  aprire  allintima  visione  una  prima 
via  di  luce  nel  nebbione  dell'invisibile,  nel- 
l'infinito del  possibile. 

Romano  Dazzì  é  fuori  di  queste  mode 
e  di  queste  pene.  Disprezza  la  fotografia, 
tanto  che  la  ignora.  Egli  disegna  con  lo 
Stesso  animo  con  cui  poteva  disegnare  un 
secentista  :  per  rendere  a  modo  suo  il  vero 
e  niente  altro.  Ed  è  naturale  che  molti 
artisti  ridotti  a  disegnare  solo  nei  due  casi 
suddetti,   per  farsi  la  mano   a  dipingere  o 
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per  aiutare  l'immaginazione,  stimino  i  suoi 
disegni  troppo  contaminati  dalla  realtà:  fine 
a  sé  stessi,  che  è  poi  la  prima  condizione 
d'un'opera  d'arte  vitale. 

Si  aggiunga  la  presente  ragionevole  rea- 


zione, che  fu  perfino  chiamata  metafisica, 
contro  il  verismo  dell'estremo  ottocento,  il 
quale  verismo  diventò  miope,  trito  e  ma- 
niaco anche  per  la  vana  speranza  di  vin- 
cere la  gara  con  la  neonata  fotografia.  Oggi 
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invece,  vista  l'impossibilità  di  vincerla,  il 
pittore  s'è  vòlto  altrove,  alla  sintesi  magari 
astratta,  pur  di  non  incontrare  più  quella 
maledetta  rivale  ;  ed  è  giunto  a  rinun- 
ciare per  questo  a  una  parte  dei  suoi  reali 
dominii. 

Brighe  e  beghe  che  non  sfiorano  nem- 
meno l'animo  di  questo  adolescente.  Aiu- 
tato dalla  sua  implacabile  memoria  visiva, 
innamorato  del  rilievo  e  della  certezza  e 
sodezza  del  mondo  esterno,  e  perchè  è  gio- 
vane e  perchè    è   figlio    d' uno    scultore    e 


la  scultura  di  tutto  tondo  è  stata  la  prima 
arte  che  egli  ha  osservala  e  venerata.  Ro- 
mano Dazzi  non  vuole  altro  che  ritrarre 
quel  che  ha  veduto,  con  più  evidenza  e 
rilievo  che  può.  Ma  appunto  perchè  può 
ritrarla  di  memoria,  scegliendo  le  figure  e 
i  ritratti  più  tipici,  questi  disegni  ci  pre- 
sentano non  tutta  la  Libia,  ma  la  Libia  che 
piace  a  lui,  la  Libia  che  ha  fatto  colpo 
sulla  sua  fantasia,  la  Libia  romantica  che 
ancóra  oggi  lo  commuove  e  lo  fa  sospirare. 
Niente  paesaggio,   o   appena    come   sfondo 
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alle  figure  ;  e  queste  figure,  tutte  in  azione, 
tanto  da  rivelare,  sia  pure  solo  coi  due 
occhi  nel  volto  bendato,  l'animo  loro  fiero 
e  sospettoso,  cupido  o  pietoso.  Basta  guar- 
dare i  suoi  disegni  di  camelli  per  misu- 
rare la  perspicacia  e  il  vigore  d'un  artista 
come  questo.  Abbia  diciott'anni  o  ne  abbia 
quaranta,  è  un  disegnatore  d"  un' acutezza 
e  d'una  sicurezza  cui  è  difficile  trovare  oggi 
molti  da  paragonare.  Ha  un  difetto,  incor- 
reggibile :  quello  d'essere  capitato  a  vivere 
in  un  tempo  dell'arte  in  cui  gli  adulti  si 
sforzano  di  pargoleggiare,  e  perciò  è  dif- 
ficile che  perdonino  a  questo  adolescente 
d'essere,  nonostante  l'età,  in  arte  un  adulto. 
Ma  ha  un  altro  difetto, correggibile:  quel- 
lo di  strafare.  Gli  manca  ancóra  quella  ri- 
flessione che  è  il  divino  pregio  dell'  arte 
veramente  italiana  e  che  conduce  i  buoni 
artisti  a  cercare  il  minimo  mezzo  d'espres- 
sione, quello  che  poi  resta  infrangibile  e 
immutabile,  perche  è  quello  e  non  può 
essere  un  altro  :  come  il  cristallo  d"  una 
gemma  perfetta.  E  il  difetto  della  virtù 
stessa  di  lui:  virtù,  anche  nel  senso  di  vir- 
tuosità. Fissato  il  soggetto,  dopo  averlo 
appena  con  quattro  segni  leggeri  inqua- 
drato nella  pagina,  egli  disegna  senza  pen- 
timenti, con  la  rapidità  di  chi  scrive  sot- 
to dettatura.  Alla  fine,  per  bilanciare  il 
suo  chiaroscuro,  è  più  facile  che  egli  ag- 
gravi "  l'ombra  del  rilievo  "  invece  di 
schiarire    le    luci. 


A  questi  giovanili  eccessi  lo  spinge  ades- 
so anche  una  dote  in  lui  nuova:  quella  di 
saper  comporre  il  suo  quadro.  Si  osservi 
il  gran  disegno  del  "  Morto  "  coi  quattro 
portatori  genuflessi,  nell'atto  di  far  forza 
su  un  piede  e  d'alzarsi;  si  osservi  la  messa 
in  pagina  del  "  Portastendardo  *"  :  e  sarà 
facile  lodare  il  progresso  continuo  e  co- 
sciente di  Romano  Dazzi  verso  una  disci- 
plina d'arte  fatta  di  qualcosa  di  più  alto 
e   durevole  della  sua  incomparabile  abilità. 

Ancóra  i  sentimenti  che  egli  esprime  con 
le  sue  figure  sono  pochi  ed  elementari:  la 
forza,  l'orgoglio,  la  crudeltà,  la  fraterna 
pietà  pel  commilitone  morto.  Soltanto  nello 
studio  d'un  volto  o  d'un  nudo  di  donna, 
comincia  a  tralucere  un  principio  di  grazia. 
E  che  con  l'occhio  e  con  la  mano  si  può 
compiere  il  miracolo  di  superare  gli  anni 
e  l'età.  Ma  il  suo  cuore  resta  quello  d'un 
ragazzo.  Forse  tra  qualche  anno,  quando 
il  volto  della  vita  gli  apparirà  più  mute- 
vole e  delicato,  anche  l'arte  sua  si  farà  più 
raffinata  e  semplice  e  varia;  e  la  passione 
invece  di  spingere  la  matita  a  tanto  im- 
peto, la  tratterrà  e  la  farà  titubare  prima 
di  sciabolare  un  segno  e  di  calcare  un'om- 
bra. Ma  titubare  è  dubitare.  All'età  di  Ro- 
mano Dazzi  non  si  sceglie  e  non  si  du- 
bita :  tutto  è  certo,  tutto  è  godibile.  Invi- 
diamolo perchè  non  ha,  sembra,  bisogno 
che   d'un   maestro,   il   tempo. 

UGO  OJETTI. 
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COMMENTI 


LA  RIFORMA  DELL'INSEGNAMENTO  ARTISTICO 
è  stata  approvala  dal  Consiglio  dei  Ministri  rultimo  di  di- 
cembre. Essa  accetta  la  più  importante  delle  conclusioni  cui 
era  giunta  l'inchiesta  promossa  l'anno  scorso  da  "  Dedalo  " 
tra  gli  artisti  italiani:  le  scuole,  cioè,  d'arte  industriale 
o  decorativa  passeranno  dal  Ministero  dell'Economia  Na- 
zionale al  Ministero  dell'Istruzione  dal  quale  già  dipen- 
dono gl'Istituti  di  Belle  Arti.  Più,  abolisce  alcuni  di 
questi  Istituti  mantenendone  in  vita  solo  otto:  quelli 
di  Bologna,  Firenze,  Milano,  Napoli,  Palermo,  Roma, 
Torino.  Venezia.  Più,  chiede  ai  giovani  che  si  vogliano 
dedicare  alle  "  Belle  Arti  ",  una  preparazione  di  cultura 
generale  che  nell'ordinamento  presente  mancava  ai  moltis- 
simi. Infatti  per  entrare  negl'Istituti  di  Belle  Arti  che  adesso 
tornano  ad  essere  chiamati  Accademie,  occorrerà  un  esame 
d'ammissione  di  cui  avremo  più  particolare  notizia  nel 
Regolamento.  Questo  esame  d'ammissione  toccherà  le 
sole  materie  artistiche  "  pei  candidati  forniti  di  licenza 
di  scuola  complementare  o  di  ammissione  o  promozione 
alla  quarta  classe  di  altra  scuola  media  ".  Più,  nel  Liceo 
artistico  ora  Istituito,  primo  grado  ai  corsi  dell'Accademia 
Belle  Arti,  oltre  le  materie  artistiche  s'insegneranno 
"  letteratura  italiana  e  straniera,  storia  e  storia  dell'arte, 
matematica,  fìsica,  storia  naturale,  chimica  e  geografìa  ". 
Benissimo. 

Ma  il  bene,  se  a  una  prima  lettura  del  decreto  non 
c'inganniamo,  si  ferma  qui.  Infatti  esso  mantiene  intatta 
la  vecchia  divisione  tra  arti  maggiori  e  arti  minori,  tra 
"  Belle  Arti  "  e  Arti  decorative,  tra  Arti  proletarie  e  Arti 
borghesi,  tra  le  Scuole  per  "l'Industrie  artistiche"  e  le 
Scuole,  per  "  l'Insegnamento  dell'Arte  indipendentemente 
dalle  sue  applicazioni  alle  Industrie  ".  L'unanime  domanda 
degli  artisti  che  avevano  risposto  alla  nostra  inchiesta,  che 
tutto  l'insegnamento  artistico  avesse  cioè  un  primo  grado 
pratico  e  comune,  viene  rifiutata  dal  decreto  Gentile:  non 
interamente  rifiutata  perchè  si  ammette  che  con  la  licenza 
dall'Istituto  d'arte  industriale  si  possa  senz'altro  accedere 
alle  Accademie  di  Belle  Arti. 

Ma,  pel  decreto  Gentile,  la  via  diritta  all'Accademia  di 
Belle  Arti  non  è  ancora  lo  studio  pratico  delle  arti:  è  il 
Liceo  artistico,  di  quattro  anni,  senza  nessuno  studio  tec- 
nico e  pratico.  Scuola  per  signorini  e  signorine.  Il  vecchio 
equivoco  accademico  insomma  resta  purtroppo  sotto  altri 
nomi  quello  che  era  prima.  Speriamo  che  gli  artisti  scel- 
gano l'altra  via,  e  alle  Accademie  superstiti  (ancóra  troppe) 
vadano  passando  per  la  Scuola  e  l'Istituto  d'arte,  imparando 
cioè  la  sola  cosa  che  dell'arte  si  possa  insegnare:  il  mestiere. 

SU  FRANCESCO  GUARDI  ha  pubblicato  un  libro 
originale  Giuseppe  Fiocco  che  è  un  ricercatore  insazia- 
bile e  un  critico  d'inquieta  e  acuta  sensibilità.  Il  libro 
che  distribuisce  bene  documenti  vecchi  e  nuovi  sul  Guardi, 
su  suo  padre,  sui  suoi  fratelli,  sul  suo  figliolo  Giacomo 
pittore  meschinello  vissuto  fino  al  1835,  è  sopra  tutto  im- 
portante per  la  questione  di  recente  tanto  dibattuta  su 
Francesco  Guardi  pittore  di  quadri  di  figura.  Alla  Mostra 
del  '600  e  '700  in  Palazzo  Pitti  riunimmo  apposta  più 
quadri  che  potemmo,  di  questi  in  disputa,  perchè  de  visu 
chi  aveva  occhi  potesse  giudicare.  E  primo  si  appese,  di 
Giovanni  Antonio  Guardi  fratello  maggiore  di  Francesco, 
il  quadro  firmato  che  adesso  è  a  Berlino  e  rappresenta  la 
"Morte  di  San  Giuseppe".  Accanto  gli  si  pose  la  "Ma- 
donna del  Rosario  ".  che  nei  primi  mesi  della  guerra  nel 
1915  noi  avevamo  scoperta  nella  chiesina  di  Belvedere 
presso  Aquileia;  e  anche  questa  apparve  opera  indiscutibile 
di  lui.  Ma  v'erano  nella  stessa  sala  due  gruppi  di  dipinti 


sulla  cui  attribuzione  non  fu  possile  l'accordo.  Uno  della 
raccolta  Stucky  era  formato  da  (juattro  pannelli  decorativi 
e  da  una  tela  rettangolare  "Giuseppe  venduto  dai  fratelli". 
L'altro  era  di  due  sole  tele,  e  notissime,  del  Museo  Correr:  il 
"Parlatorio  delle  monache"  e  il  "Ridotto'  già.  Dio  sa  per 
che,  attribuite  a  Pietro  Longlii.  Alcuni,  col  Fiocco,  davano 
tutte  e  sei  queste  tele  addirittura  a  Francesco  Guardi. 
I  più,  pure  proclivi  ad  attribuire  col  Frizzoni  a  Fran- 
cesco Guardi  i  due  agili  e  luminosi  dipinti  del  Correr  o 
almeno  il  "  Ridotto  ",  negavano  che  quella  stessa  ma- 
no tanto  rapida  e  nitida  potesse  mai  aver  dipinto  le 
quattro  mollicce  e  opache  pitture  a  spruzzi  e  a  sbaffi 
della  raccolta  Stucky;  e  propendevano  a  darle  a  Gio- 
vanni Antonio  Guardi.  A  far  più  viva  la  discussione, 
l'architetto  Paolo  Mezzanotte  pubblicò  suir"Arte  Cri- 
stiana "  la  fotografia  di  una  stampa  di  Pietro  Monaco 
che  riproduce  tal  quale  il  "  Giuseppe  venduto  dai  fra- 
telli "  con  questa  scritta  incisa  "  Pittura  di  Silvestro 
Maniago  Veneziano,  posseduta  dal  sig.  Giuseppe  Pedrini". 

Nel  suo  libro,  edito  dal  Battistelli  di  Firenze,  il  Fioc- 
co adesso  raccoglie  ordinatamente  gli  argomenti  a  favore 
della  sua  tesi,  ed  enumera  tutti  gli  altri  quadri  di  figura, 
secondo  lui,  di  Francesco  Guardi.  Ma,  ponderato  scrit- 
tore quale  egli  è,  nonostante  l'amore  per  la  sua  scoperta, 
va  cauto:  del  "Parlatorio  delle  monache"  scrive  che  il 
Guardi  non  lo  dipinse  da  solo:  sotto  il  "Giuseppe  ven- 
duto" scrive  "Francesco  Guardi  e  aiuti";  e  così  via. 
Certo  pei  confronti  coi  disegni  originali,  con  le  stampe 
e  coi  dipinti  altrui  da  cui  tanto  spesso  i  Guardi  tolsero 
il  disegno  o  la  trama  dei  loro  dipinti,  pel  limite  di  anni 
che  vi  si  dà  a  (jucsto  Guardi  figurista  prima  che,  abban- 
donate le  grandi  figure,  diventasse  solo  il  Guardi  paesista 
adorato,  senza  contrasti,  da  tutti,  questo  studio  del  Fiocco 
resterà,  anche  dove  non  è  convincente,  memorabile  nella 
storia  del   grande  paesista. 

Ma  il  Fiocco,  per  essere  stato  troppo  generoso  e  fidu- 
cioso, ha  avuto  un  infortunio  sul  lavoro.  Nell'autunno 
del  1921  egli  confidò  questa  sua  scoperta  del  Guardi  fi- 
gurista e  i  precedenti  della  scoperta  e  le  prove,  per  lui, 
lampanti  e  le  fotografie  di  queste  prove  a  uno  scrittore 
francese.  Henry  Lapauze,  noto  per  un  suo  grosso  volume 
su  Ingres.  E  il  Lapauze,  appena  tornato  a  Parigi,  lanciò 
su  una  rivista  parigina  questa  scoperta  del  Fiocco,  anzi 
fatta  "en  collaboration"  col  Fiocco;  e  si  dette  focoso  e 
spensierato,  ad  attribuire  a  Francesco  Guardi,  solo  a  lui, 
tutti  per  lui,  più  quadri  di  figura  che  potè,  a  caso,  com- 
preso un  mediocrissimo  "Giudizio  di  Paride"  che  l'in- 
genuo Lapauze  riprodusse  in  tricromia,  che  naturalmente 
era  posseduto  a  Parigi  da  un  suo  amico  e  che,  prova  pel 
buon  Lapauze  assoluta,  recava  scritto  in  inchiostro  sul 
rovescio  della  tela  "Guardi".  Guido  Cantalamessa  che 
di  pittura  veneziana  s'intende  più  di  cento  Lapauze,  pub- 
blicò una  letterina,  dichiarando  gentilmente  i  suoi  dubbi. 
Apriti  cielo.  Adesso  il  Lapauze  assale,  in  un  altro  arti- 
colo, con  ingiurie  il  Cantalamessa.  assale  chiunque  altro 
si  permetta  di  porre  in  dubbio  le  sue  sentenze  tonanti, 
non  dubita  di  nulla,  lui;  e  invasato  fa  di  Francesco  Guar- 
di figurista  addirittura  "l'égal  de  Gianbattista  Tiepolo". 

A  questo  punto,  Giuseppe  Fiocco  non  sa  come  libe- 
rarsi dall'indiscreto  alleato,  tutto  tromba  e  tamburo; 
e  s'accontenta  di  ri]iubblicare  <|uel  gran  prodigio  pa- 
rigino del  "  Giudizio  di  Paride  "  come  di  "  Francesco 
Guardi  e  aiuti",  aggiungendo  che  "il  dipinto  non  del 
tutto  piacente  rivela  l'aiuto  fraterno".  Il  Lapauze  capirà? 

Scrittori  d'arte,  (juando  fate  scoperte,  prima  pubblica- 
tele per  le  stampe;  e  poi    raccontatele. 


l.tlCI    DAMI,   Srgrrlario  di    Hedazione. 


Stab.   Arti  Grafiche  A,  Rizzoli  &  C.  •  Milano 
Achille  Clerici  ;   Gerente  responsabile- 


NATURE    MORTE    ITALIANE    DEL    SEICENTO 
E    DEL    SETTECENTO    -    L 


Nel  1921  uscì  negli  Stati  Uniti,  con  una 
profusione  di  belle  tavole  fuori  testo,  un 
libro  scritto  con  competenza  e  con  spirito 
non  comune,  un  libro  simpatico  e  serio, 
come,  poi  ebbi  occasione  di  constatare,  è 
anche  il  suo  autore,  il  dott.  Arthur  Edwin 
Bye,  professore  all'Università  di  Princeton. 
Il  libro  porta  il  titolo,  prosaico  molto  per 
uno  scritto  d'arte:  Pots  and  Paiis  (Pen- 
tole e  Pile),  spiegato  poi  nel  sottotitolo  : 
"  studii   sulla   pittura  di  natura   morta  "  0). 

Studi  dunque,  non  una  storia.  Il  libro 
non  pretende  di  esser  completo,  risulta 
sopratutto  informativo,  e  tratta  delle  nature 
morte  dei  vari  paesi  e  dei  vari  secoli  in 
capitoli  successivi  che  si  leggono  con  pia- 
cere e  profitto,  e  penetra  anche  negli  an- 
golucci  remoti  del  vasto  campo  che  forma 
l'argomento   della  monografia  stessa. 

In  arte  l'Italia  -  certo  !  -  non  può  chia- 
marsi un  angolo,  eppure  con  meraviglia 
m'accorsi  come  Fautore,  che  ci  insegna  lo 
sviluppo  della  natura  morta  fiamminga  ed 
olandese,  che  parla  di  quella  spagnola  fino  a 
Valdes  Leal  e  Pereda,  che  ci  spiega  quella 
francese  da  Chardin  a  Cézanne,  per  dire 
poi  molte  cose  dell'arte  domestica  dei  ci- 
nesi e  giapponesi,  trascura  completamente 
il  paese  che  si  nomina  dai  grandi....  ma 
che  poi  è  anche  la  patria  dei  Recchi  e  dei 
Ruoppoli. 

Aveva  ragione  il  dott.  Matteo  Maran- 
goni di  intitolare  il  suo  articolo  nella  "  Ri- 


vista d'Arte  "  del  1917  (2),  studio  di  tanta 
sagacia  e  gusto,  "  Valori  mal  noti  e  tra- 
scurati della  pittura  italiana  del  Seicento 
e  Settecento  in  alcuni  pittori  di  natura 
morta  ".  Mostrai  al  prof.  Bye  queste  pa- 
gine eccellenti  ed  esploratrici;  gli  mostrai 
anche  un  mucchio  di  fotografie,  delle  quali 
alcune  illustrano  il  presente  articolo.  Il 
prof.  Bye,  con  franchezza  e  rammarico  mi 
confessò  che  per  lui  -  tuttaltro  che  profano 
dell'arte  italiana  -  questi  quadri,  questi 
nomi  erano  nuovi.  Si  trovava  davanti  ad 
un  complesso  importantissimo,  che  igno- 
rava. Perchè?  Perchè  nelle  gallerie  dell'e- 
stero la  natura  morta  italiana  manca  ad- 
dirittura, e  alle  grandi  aste  di  Parigi  e 
di  Londra,  dove  i  fiori  e  i  pesci  olandesi 
fanno  prezzi  favolosi,  non  figura.  I  quadri 
del  Gobbo  dei  Carracci  e  del  vero  Mario 
dei  Fiori  sono  ignoti,  non  hanno  valore, 
ed  anche  nei  più  importanti  nuisei  italiani 
questi  maestri  di  rado  sono  rappresentati  O. 
Fu  il  professor  Bye  che  mi  chiese  di  volere 
far  giustizia  di  questi  pittori....  e  di  lui, 
scrivendo  per  una  rivista  il  capitolo  ita- 
liano che   nel  suo   libro    manca. 

La  giustizia,  ecco,  sono  lieto  di  farla  in 
questa  rivista.  Per  l' autore  delle  Pile  e 
Pentole  valga  la  clausula  "  sine  culpa  "  ; 
i  suoi  meriti  lo  esigono.  L'articolo  presente 
però  non  è  il  capitolo  che  il  prof.  Bye  mi 
suggerì  di  scrivere.  La  mia  intenzione  è 
piuttosto    di    accentuare    in    queste  pagine 
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quale  sia  l'importanza  della  natura  morta 
italiana  nei  secoli  XVII  e  XVIII,  e  di  ag- 
giungere al  materiale  conosciuto  -  consi- 
derevolmente arricchito  dalla  mostra  fio- 
rentina di  due  anni  fa  -  qualche  elemento 
nuovo  e  qualche  particolare  utile.  Poi  ten- 
terò alcuni  confronti  con  le  opere  dei  mae- 
stri del  mio  paese,  commercialmente -ap- 
prezzati sì,  ma  artisticamente  malintesi,  a 
loro  volta,  ed  in  alcuni  casi  mal  conosciuti. 
Completeranno  questo  studio  certe  annota- 
zioni sulla  natura  morta  spagnuola,  la  cosid- 
detta bodegone,  che  servano  a  commento 
del  capitolo  relativo  del  prof.   Bye. 


La  natura  morta  italiana  del  Seicento 
incomincia  col  quadro  ormai  celebre  di 
Michelangelo  da  Caravaggio,  "  Il  canestro 
con  frutta  "  della  Galleria  Ambrosiana  di 
Milano  (^).  E  da  considerarsi  opera  sicura 
ed  autentica,  perchè  già  nell'atto  di  dona- 
zione del  cardinale  Federico  Borromeo  del 
28  aprile  1618  è  elencata  come  "  una  cesta 
di  frutti  di  Michel  Angelo  di  Caravaggio, 
sopra   la  tela  "  (^*   {p''g-   (ìOO). 

Originalissimo  come  saggio  di  arte  pura 
e  personale,  il  "  canestro  "  fu  nondimeno 
dal  suo  autore  creato  sotto  l'influsso  evi- 
dente di   maestri  fiamminghi.   Parecchi  fra 
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loro  avevano  già  dipinto  la  cestina  simil- 
mente provvista,  sui  loro  quadri  di  carat- 
tere sacro,  ponendola  nel  primo  piano, 
come  la  mise  anche  lo  stesso  Caravaggio. 
La  cestina  serviva  a  questi  artisti  come  una 
variazione  sul  tema  corrente  del  vasetto 
con  fiori,  che  anche  alcuni  italiani  del  Quat- 
trocento hanno  messo  nei  loro  quadri, 
non  soltanto  come  un  ornamento  ma  anche 
per  accentuare  la  prospettiva  e  per  mo- 
strare la  loro  maestria  nel  dettaglio.  (L'an- 
gelo suonatore  ai  piedi  della  Madonna  ha 
un    compito    non    differente).    Per    quanto 


riguarda  i  fiamminghi  ognuno  si  ricorda 
la  bella  majolica  ed  il  bicchiere  con  fiori 
accanto,  messi  dal  Van  der  Goes  nel  cen- 
tro del  suo  trittico  pei  Portinari,  mentre 
dal  "  canestro  coi  ciliegi  "  (in  posizione 
analoga)  è  denominata  una  delle  più  belle 
Madonne  di  loos  van  Cleef,  il  maestro  della 
"  Morte  della  Vergine  ",  nell'  inizio  del 
Cinquecento. 

Quando,  verso  il  1600,  la  natura  morta 
nelle  Fiandre  è  trattata  come  genere  au- 
tonomo, appare  anche  il  canestrino  isolato, 
posto  sopra   una  tavola  con  qualche  frutto 
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Staccato  accanto.  Poi  al  canestro  emanci- 
pato vanno  aggiunti  altri  oggetti  adatti:  un 
coltello  in  prospettiva,  un  piatto  con  pa- 
sticceria, ecc.  Ad  Anversa  si  formò  tutto 
un  gruppo  di  pittori  che  eccellevano  in 
quadri  di  questo  genere,  mentre  in  Olanda 
Pieter  Claesz  ed  i  due  Heda  crearono  il 
loro  tipo  proprio  di  natura  morta,  quello 
cioè  delle  "  colazioni  "  ora  ricercatissime  e 
certo  per  qualità  pittoriche  superiori  alle 
tavole  dei  maestri  d'Anversa,  le  quali  con- 
servano un  non  so  che  di  primitivo  e  di 
provvisorio.  A  questi  desserts.  piacenti  assai 


per  la  loro  freschezza  e  vivacità,  manca 
la  tonalità  austera  e  semplice,  di  cui  sono 
impregnati  i  lavori  degli  olandesi  men- 
zionati. 

Caposcuola  del  gruppo  d'Anversa  era 
Jacopo  Van  Es  o  Van  Essen,  che  divenne 
maestro  nel  1617  e  morì  ad  Anversa  nel 
1665-66.  Di  lui  si  conoscono,  sparsi  in 
varie  gallerie,  una  ventina  di  quadri,  ai  qua- 
li ne  vanno  aggiunti  due  con  fiori  e  frutta 
sopra  un  tavolo,  esposti  nella  sala  Enrico  II 
al  Louvre  (n.  429  e  430).  Questi  quadri, 
sfuggiti    finora   ai   competenti,  sono  nelTul- 
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timo  catalof^o  elencati  come  opere  di  Ja- 
cobl)orl  A  Roma  sono  conosciuti  due  quadri 
del  maestro,  sempre  dello  stesso  tipo,  uno 
nella  Galleria  Doria,  sotto  attribuzione  sba- 
gliata, e  Tallro  nella  raccolta  di  monsignor 
Bernardo  Eras.  Due  ottimi  saggi  della  sua 
arte  si  trovano  nella  Pinacoteca  di  To- 
rino (n.  268  e  291)  :  sono  due  tavole  che 
rappresentano  l'una  e  l'altra  "  frutta  in  un 
cestello  tondo  sopra  un  tavolo"  (pag.  601). 
È  curioso  come  un  maestro  importante 
come  il  Van  Essen  ancora  non  sia  stato 
studiato  da  nessuno.  Non  è  esatto  il  pro- 
fessor Bye  quando  lo  menziona  come  uno 
dei  seguaci  del  De  Heem,  che  era  un  bimbo 
quando  il  nostro  mandava  già  le  sue  ce- 
stine  agli  indirizzi  più  nobili  in  Italia,  in 
Ispagna  ed  altrove. 

Che  il  "  canestro  di  frutta  "  avesse  avuto 
fortuna  lo  dimostra  anche  il  fatto  che  lo 
troviamo,  non  spesso  ma  neppure  come 
rarità,  sulle  ben  note  mattonelle  di  Delft. 
Nel  Seicento  anche  gli  olandesi  dunque 
adottavano  il  cestello  saporoso  -  bleu  su 
fondo  bianco  -  nella  linda  cucina  (pag.óU2). 

Di  un  altro  maestro  appartenente  al 
gruppo  di  Anversa,  J.  Bouman,  fu  notato 
da  chi  scrive  una  diecina  di  anni  fa(^) 
un  quadro  nella  collezione  Vienna  a  Ro- 
ma. E  l'unico  quadro  venuto  fuori  fin 
oggi  del  pittore.  Reca  l'anno  1653  e  rap- 
presenta anch'esso  un  canestro  tondo  con 
frutta,  che  offre  un  confronto  curiosissimo 
colla   "cesta"  del  Caravaggio  (po^.  60.!?). 

Sempre  fra  i  componenti  il  gruppo  Van 
Essen  vi  era  anche  un  maestro  valentis- 
simo, l'Osia  Beet  d'Anversa  (1622-78)  di 
cui  si  conoscono  sin  ora  due  quadri  soli: 
quello  firmato  nella  Galleria  del  Prado  a 
Madrid  {pug.  605)  ed  un  altro  -  identificato 


da  chi  scrive  -  molto  simile  a  quello,  nella 
collezione    Spiridon    di    Roma  {pog.  606). 

Le  due  opere  del  Beet  per  noi  sono 
molto  interessanti,  perchè  stanno  vicine  ai 
(juadri  di  un  italiano  di  pregio  singolare 
ed  immeritatamente  trascurato:  parlo  di 
Andrea  Benedetti,  che  nel  1640  entrò  quale 
maestro  nella  compagnia  dei  pittori  ad  An- 
versa, lavorando  in  quella  città  per  dieci 
anni  almeno,  ritornando  poi  in  patria.  È 
l'autore  di  parecchie  nature  morte,  buonis- 
sime, con  frutta,  strumenti  musicali,  drap- 
peggi, ecc.  Assunse  la  tecnica  dei  compagni 
nordici,  ma  è  più  sontuoso  e  le  sue  opere 
hanno  un  aspetto  più  vivace  e  più  ornato. 
Si  distingue  per  un'eleganza  saporita  tutta 
sua.  La  sua  sigla  A.  B.  in  non  pochi  casi 
fu  presa  per  quella  dell'olandese  Abramo 
Van  Beyeren  come,  per  citare  un  esempio 
a  portata  di  mano,  fu  il  caso  del  quadro, 
alquanto  fiacco  di  colorito  e  probabilmente 
di  ultima  maniera,  conservato  nella  Gal- 
leria Nazionale  d'Arte  Antica  in  Roma  ; 
rappresenta  un  rinfresco  con  un  gambero, 
un  prosciutto,  uva,  vari  boccali,  anche  di 
metallo  prezioso;  il  tutto  accompagnato, 
accanto  alla    tavola,    da   un    globo    celeste. 

Una  splendida  natura  morta  del  Bene- 
detti invece,  pure  firmata,  possiede  il  Mu- 
seo di  Budapest  {pag.  608).  La  "  Natu- 
ra morta  "  anonima,  tanto  ammirata,  che 
si  trova  nella  Galleria  Estense  di  Mo- 
dena è  pure  da  ritenersi  opera  sua.  In 
quel  quadro,  nobile  di  insieme,  ricco  di 
colorito  e  magnifico  di  esecuzione,  si  ve- 
dono, oltre  una  coppa  con  uva  e  pesche, 
alcuni  strumenti  musicali,  nonché  un  piatto 
cogli  avanzi  ben  aggruppati  di  un  rinfre- 
sco {pug.  607).  In  fondo  si  osservano  bic- 
chieri  di   cristallo,  come   in   ambedue  i  di- 
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pinti  del  Beet,  i  quali  anche  sotto  altri 
rapporti  hanno  molto  di  comune  col  quadro 
modenese,  che  resulta  però  meno  descrit- 
tivo e  più  aristocraticamente  composto. 

È  strano  come  davanti  al  quadro  di  Mo- 
dena si  sia  potuto  confondere  il  Benedetti 
tanto  col  Caravaggio  quanto  col  Ba.schenis, 
mentre  l'opera  rivela  una  personalità  ben 
distinta  anche  a  chi  non  indovina  il  nome 
del  vero  maestro.  Giustamente  perciò  il 
direttore  esperto,  Giulio  Bariola,  aveva  re- 
spinto le  due    attribuzioni. 

Sono  della  mano  abilissima  del  Bene- 
detti anche  nature  morte  con  frutta  con- 
servate nella  Pinacoteca  di  Parma,  ed  ivi 
erroneamente  attribuite  al  Heda  (n.   263  e 


269).  Su  uno  di  questi  quadri,  più  piccoli 
della  bella  tela  di  Modena,  si  vedono  una 
chitarra  e  nel  fondo  alcuni  bicchieri  di  cri- 
stallo. Anche  in  essi  l'influsso  fiammingo 
è  evidente.  Molto  probabilmente  Andrea 
Benedetti  era  parmense.  È  curioso  notare 
che  il  quadro  di  Osia  Beet  al  Prado  fa- 
ceva parte  una  volta  della  raccolta  di  Isa- 
bella Farnese,  duchessa  di  Parma.  Non  credo 
che  fosse  acquistato  da  lei,  con  altri  quadri 
fiamminghi,  a  Roma  nel   1735. 

Evaristo  Baschenis  da  Bergamo  (1617-77) 
contemporaneo  di  Andrea  Benedetti,  amava 
pur  lui  -  com'è  noto  -  di  mettere  stru- 
menti musicali  nelle  sue  composizioni  e 
anzi   si    specializzò   in    questo   curioso    ge- 


606 


ANDREA  BENEDETTI:   NATURA  MORTA. 
MODENA.   PINACOTECA  ESTENSE. 


M   Q 


Z    O 

a  tn 


PIETRO  PAOLO  BONZI  (IL  GOBBO  DE'  CAKBACCI)  (-,  :   NATLBA  MORTA 
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nere  di  natura  morta.  Non  era  però  un 
partigiano  dei  fiamminghi  con  le  loro  sot- 
tigliezze, ma  un  vero  seguace  del  Cara- 
vaggio. Per  un  contrasto  ancora  il  suo  colo- 
rito è  alquanto  sordo,  affatto  mancante  di 
suono.  Bisogna  appena  rammentare  i  suoi 
violini,  violoncelli  e  chitarre  disposti  in 
iscorcio  e  per  traverso  con  variazioni  disin- 
volte e  piacevoli. 

Come  saggio  dei  suoi  quadri  musicali 
diamo  qui  la  riproduzione  di  una  tela  che 
si  trova  fuori  d'Italia,  al  Museo  di  Bru- 
xelles (piig-  ^(f*^),  dono  fatto  dal  sig.  C.  Car- 
don  nel   1910.   È  da  osservarsi   l'aggiunta. 


per  il  Baschenis  stereotipa,  delle  due  mele 
che  in  questo  quadro,  come  in  altri  del 
maestro,  hanno  da  sostenere  da  sole  un 
"  brioso  non  troppo  ",  e  non  vi  riescono 
sempre  in  modo  soddisfacente.  Sono  nel- 
l'insieme una  nota  dura,  non  organica,  o 
meglio  un  complesso  di  noterelle:  rosse, 
verdine,  gialle.  Potrebbero  essere  anche,  e 
meglio,  uccellini!  11  Baschenis  del  resto 
è  semplice  e  accurato,  un  verista  consuma- 
to e  serio,  anche  nei  suoi  quadri  di  pesci. 
Fra  le  altre  opere,  firmate  e  caratteristi- 
che (ove  le  mele  non  mancano),  ricordi)  la 
tela    della    Galleria    di    Brera    ed    un'altra 


610 


PIETRO  PAOLO  BOiNZl  (IL  GOBBO  DE'  CARRACCI)  (?):   MANGIATORE 
DI  FAVE  -  ROMA,  GALLERIA  COLONNA  ifol.  Minari  . 


non  meno  imporlante  del  cav.  Ercole  Pic- 
cinelli  a  Seriale  provincia  di  Bergamo  ("). 
Il  drappeggio  della  tenda  pesante  è  per 
questo  pittore  un  accessorio  preferito,  che 
egli  ha  comune  col  Benedetti  e  col  fiam- 
mingo Cabron,  che  lo  imitava  non  troppo 
infelicemente. 

Cristoforo  Monari,  di  Reggio  Emilia,  lavo- 
rava a  Roma  intorno  al  1700.  Passò  a  Fi- 
renze nel  1705  e  morì  a  Pisa  nel  1720.  "È 
un  pittore    assai    superficiale,    un   derivato 


degenere  della  maniera  del  Baschenis' (8). 
Dipingeva  anche  lui  strumenti  musicali  ed 
arredamenti  vari,  con  tappeti  e  drapperie. 
Verista,  ma  in  altro  modo,  era  Pietro 
Paolo  Bonzi,  detto  il  Gobbo  dei  Carracci, 
nato  a  Cortona,  scolaro  di  Annibale  Car- 
racci e  di  Giovambattista  Viola.  Lavorava 
a  Roma  nella  prima  metà  del  sec.  XVII 
e  sappiamo  che  vi  era  apprezzato  come 
pittore  di  frutta  e  di  fiori.  Pare  che  sia 
stato  anche  valoroso  paesaggista,  ma  le  opere 
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PAOLO  ANTONIO  BARBITRI  :  NATURA  MORTA. 
MODENA.  GALLERIA  ESTENSE    fol.  Sorgalo I. 


a  lui  attribuite  non  sono  state  mai  sotto- 
poste ad  una  critica  sicura.  Il  dott.  Ma- 
rangoni è  di  opinione  che  l'unica  opera 
che  con  qualche  sicurezza  potrebbe  appar- 
tenergli, fra  tante,  è  un  quadretto  che  egli 
ha  trovato  nei  depositi  delle  Gallerie  di 
Firenze,  rappresentante  un  cavolfiore  con 
una  melagrana  spaccata  '^).  A  questo  qua- 
dro ne  aggiunge,  con  qualche  riserva,  un 
altro  che  ha  pure  per  soggetto  dei  ca- 
voli e  figurava  alla  mostra  fiorentina, 
senza  ragione,  come  opera  di  scuola  napo- 
litana  {pag.  610).  Le  due  tele,  studi  più 
che  altro,  hanno  la  medesima  impronta. 
Caratteristico  per  loro  è  un  tocco  staccato, 
mosso,  assai  efficace.   Vi  è  come  una  mo- 


dellatura alle  volte  saporosa  e  ruvida  ;  il 
pittore  non  unisce  le  pennellate  che  di 
rado  ;   non  conosce  pentimenti. 

Secondo  chi  scrive  risulterebbe  dalla  sco- 
perta fatta  dal  Marangoni  che  il  "  Man- 
giatore di  fave  "  della  Galleria  Colonna  di 
Roma  -  ammiratissimo  per  la  sua  schietta 
naturalezza  -  non  è  opera  di  Annibale  Car- 
racci,  il  primo  maestro  del  Gobbo,  ma 
indubbiamente  capolavoro  di  quest'ultimo 
(pag.  611).  Probabilmente  il  quadro  fu 
scambiato  d'autore  in  unepoca  in  cui  la 
fama  del  Bonzi  era  impallidita,  mentre 
quella  degli  altri  Carracci  si  manteneva 
intatta. 

Come  scolaro  del   Bonzi   troviamo   men- 
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zionato  Felice  Boselli  di  Piacenza  (1650- 
1731),  a  cui  nella  Galleria  di  Modena  si 
devono  attribuire  i  numeri  394  e  418,  e 
fra  i  quadri  della  raccolta  Callotti  di  Roma 
una  natura  morta  con  "abbacchio'Ml  Boselli 
prende  diletto  nel  figurare  animali  macel- 
lati o  carne  cruda.  E  realista  conseguente, 
ma   nell'arte   sua    non   si   rivela   altra  bel- 


lezza che  quella  che  direi  divoratrice.  Alla 
mostra  di  Firenze  era  bene  rappresentato 
con   sei   opere  (^*'). 

Contemporaneo  del  Cobbo  dei  Carracci, 
e  come  lui  appartenente  alla  scuola  carrac- 
cesca— bolognese,  era  Paolo  Antonio  Bar- 
bieri (1603-49),  il  fratello  del  Cuercino. 
Con   pochi    maestri    siamo    così     familiari 
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come  con  lui,  grazie  al  noto  diario  artistico 
che  teneva  (l^*,  e  pochi  maestri  sono  tanto 
misteriosi.  È  considerato  come  uno  dei  più 
importanti  pittori  italiani  di  natura  morta, 
ma  intorno  alle  sue  opere  ancora  persiste 
il  più  fitto  buio.  Nella  Galleria  Nazionale 
di  Arte  Antica  a  Roma,  sono  attribuiti  a 
lui  due  quadri  (n.  344  e  345,  provenienti 
dalla  Galleria  Corsini),  V  uno  rappresen- 
tante "  un  gallo  nero  con  altro  pollame  ", 
il  secondo  "  piante  selvatiche  fiorite  con 
uccellini  e  farfalle  ".  Sono  due  belle  tele, 
di  fattura  alle  volte  robusta  e  minuta,  di 
colorito  unito,  non  chiaro  ma   vivace.  L'at- 


tribuzione degli  antichi  inventarli  fu  sem- 
pre accettata,  senza  discussione,  ma  un  qua- 
dro esistente  al  Museo  di  Brunswig  (n.382) 
dà  una  luce  improvvisa  sulle  due  tele.  Il 
quadro  di  Brunswig  rappresenta  pur  esso 
"  piante,  uccelli  e  farfalle,  con  uno  sfondo 
di  paesaggio  ■'■'  e  porta  la  firma  autentica 
di  Abramo  Begeyn.  pittore  olandese,  na- 
tivo di  Leida  e  morto  nel  1697.  Basta  un 
colpo  d'occhio  per  vedere  che  i  quadri,  qui 
riprodotti  l'uno  accanto  all'altro,  sono  della 
medesima   mano  0~)  (pagg.   612-13). 

Che   i   due   quadri   di   Roma  fossero  dati 
al  Barbieri   si  spiega  colla  circostanza  che 
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sono  veramente  del  suo  genere.  Infatti  Paolo 
Antonio  ci  dice  nel  suo  diario  che  dipin- 
geva quadri  di  animali,  di  uccellami  e  di 
frutta,  mentre  più  volte  si  trovano  men- 
zionati quadri  di  pesci  o  di  gusci  ma- 
rittimi di  sua  mano.  Descrizioni  più  det- 
tagliate mancano,  perchè  il  diario  -  che 
incomincia  col  1629  -  non  era  un  cata- 
logo artistico  ma  un  semplice  libro  di  con- 
tabilità. 

I  soli  quadri,  che  possono  essere  attri- 
buiti a  Paolo  Antonio  Barbieri  con  appros- 
simativa certezza,  sono  quattro  tele  con- 
servate nella  Galleria  Estense  di  Modena, 
misuranti  tutte  e  quattro  un  metro  per  uno 
e  quaranta  e  provenienti  dalla  casa  ducale 
di   Ferrara  {pog.   614-15). 

E  superfluo  ricordare  che  la  città  di 
Cento,  ove  i  Barbieri  sono  nati,  faceva 
parte  del  territorio  ferrarese.  Trovai  de- 
scritti i  quadri  con  giudizio  ed  accuratezza 
nel  catalogo  della  Galleria,  che  nel  1854 
fu  pubblicato  da  Ferdinando  Castellani- 
Tarabini  (l''). 

"  N.  2.33.  Quadro  di  genere  sopra  cui 
sono  dipinti  ortaglie,  funghi,  pesci  nel  da- 
vanti,  e  nell'indietro   una   campagna. 

"  N.  240.  Un  gatto  nel  momento  che 
è  per  rapire  un  uccello  che  è  chiuso  in 
gabbia,  nella  quale  ha  già  introdotto  una 
zampa.  Al  di  sotto  vi  sono  frutta  in  va- 
rietà e  si  vede  a  sinistra   un  paese. 

"  N.  248.  Diverse  frutta  disposte  sopra 
una  tavola  con  varietà  d'uccelli  morti  ;  e 
si  mostra  un  cane  che  colla  testa  si  spinge 
verso   questi   per  rapirli. 

"  N.  253.  Un  pappagallo  con  paste,  dolci, 
cristalli  e  argenteria  sopra  una  tavola  •'•'. 

E  importante  notare  come  i  soggetti  corri- 
spondano con  le  indicazioni,  che  il  diario  di 


Paolo  Antonio  Barbieri  fornisce  sui  soggetti 
dei  quadri  da  lui  dipinti.  Le  quattro  tele 
devono  servire  come  punto  di  partenza  per 
ogni  indagine  da  farsi  sulle  opere  del  mae- 
stro. Attualmente  portano  i  numeri  48,  54, 
224  e  225.  Sono  pitture  coscienziose  e 
spassionate,  vivaci  di  colore  per  le  varia- 
zioni applicate.  Senza  essere  banali,  man- 
cano di  atmosfera  e  di  fantasia.  Vi  si  scopre 
un  amore  di  precisione  tecnica,  e  anche 
un  certo  spirito,  ma  un  lirismo  troppo  este- 
riore e  formale  impedisce  allo  spettatore 
di  gustare  a  fondo  quest'arte,  che  ha  troppo 
apparato  e  troppa  scarsezza  di  sentimento, 
come  una  poesia  del  Marino.  Però  è  poesia. 

Nella  Galleria  Costabile  a  Ferrara  si  tro- 
vano altri  dipinti,  che  secondo  la  tradi- 
zione locale  apparterrebbero  al  maestro.  Un 
bel  quadro  con  fiori,  giustamente  attribuito 
a  lui,  secondo  il  mio  parere,  è  di  proprietà 
del  signor  Guglielmo  Gardi  di  Bologna. 
Era  esposto  alla  mostra  di  Palazzo  Pitti, 
dove  il  quadro  coi  grappoli  d'uva  pendenti 
ed  il  cesto  di  mele,  appartenente  al  mar- 
chese Matteo  Campori  di  Modena,  se  sicu- 
ramente avesse  potuto  darsi  a  lui,  avrebbe 
fatto  conoscere  il  pittore  dal  lato  più  felice 
in  un'opera  originalissima  e  di  ispirazione, 
la  quale  -  benché  più  calma  che  violenta  - 
può   dirsi   dionisica  ! 

Alla  mostra  fiorentina  erano  anche  espo- 
ste come  opere  di  Paolo  Antonio  Barbieri 
tre  quadri  di  sommo  interesse,  ma  di  at- 
tribuzione non  provata.  Due  di  essi  pro- 
venivano dalla  Galleria  del  cav.  L.  de  B. 
Spiridon  di  Roma  e  furon  questi  che  det- 
tero origine  alla  attribuzione  del  gruppo  ; 
la  quale  pareva  accettabile  e,  dapprima, 
anche  giustificata  (/>o^.  617).  Il  nome  del 
Barbieri   come  autore   non   era    stato    fatto 
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a  caso,  ma  perchè  tradizionalmente  a  lui 
erano  assegnate  le  due  bellissime  tele  Spi- 
ridon.  Veramente  esse  mostrano  una  certa 
affinità,  per  quanto  riguarda  la  tonalità  al- 
quanto nera  delle  ombre,  con  alcuni  dipinti 
del  Guercino.  Il  terzo  quadro  esposto  a 
Palazzo  Pitti  faceva  parte  di  un  gruppo 
di  quattro  "  pendants  "  in  possesso  di  Ugo 
Ojetti  (pag.  619).  Senza  il  minimo  dub- 
bio sono  del  medesimo  maestro  della  rac- 
colta Spiridon,  e  alle  sei  opere  ne  va  ag- 
giunta una  settima,  che  trovai  nella  col- 
lezione del  conte  ing.  G.  Callotti  in   Roma 


(pag-   616).  I  soggetti  di  tutte  queste  tele, 
di    un    atteggiamento    di    fronte    alla    real 
tà  tutto   proprio  e  sincero,  sono  assai  diffe 
renti  da  quelli  che  Paolo  Antonio  Barbieri 
ritraeva  secondo  la  propria   affermazione 
animali,  uccellami,  frutta,  pesci...  Nei  qua 
dri  di   Modena  invece,  d'impronta   pretta 
mente    bolognese,   non    manca    nessuno  di 
quegli   elementi. 

Di  concetto  ed  anche  di  fattura  il  gruppo 
di  quadri  nelle  collezioni  Gallotti-Ojetti- 
Sj)iridon  non  risulta  molto  italiano,  e  fu  la 
lettura  del  libro  del  prof.  Rye  che  mi  dette 
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la  certezza  che  sono  da  ritenersi  di  mano 
spagnola.  L'idea  venuta  per  un  momento 
che  potessero  essere  di  Alonso  Vasquez, 
chiamato  dal  biografo  Pacheco,  suo  con- 
temporaneo, "  il  padre  delle  nature  morte", 
o  bodegones  come  dicono  gli  spagnoli,  bi- 
sognava abbandonarla.  Il  fatto  che  ben  sette 
quadri  del  misterioso  autore  sono  stati  rin- 
venuti in  Italia  e  nessuno  finora  in  Ispagna, 
è  indicazione  inconfutabile  che  il  maestro 
abbia  lavorato  in  queste  terre,  e  d'un  sog- 
giorno del  Vasquez  in  Italia  non  si  sa  niente. 
Il  Vasquez,  che  il  Bye  menziona,  senza 
però  illustrarlo  o  metterlo  in  rilievo,  per 
mancanza   di   quadri   autentici    da    potergli 


attribuire,  lavorava  fin  dal  1650  e  subiva* 
l'influsso  -  anche  lui  -  dei  maestri  d'An- 
versa che  amano,  come  abbiamo  visto,  rap- 
presentare oggetti  staccati,  esposti  sopra 
una  tavola.  Pare  che  nella  sua  patria  il  Va- 
squez abbia  avuto  una  sorte  analoga  a  quella 
del  Bonzi  e  del  Barbieri  in  Italia  perchè  alme- 
no nei  musei  principali  spagnoli,  opere  di  lui 
non  figurano  Una  natura  morta  erronea- 
mente attribuita  al  suo  pennello  la  ])ossie- 
de  il  Museo  di  Budapest.  Da  ulteriori 
confronti  questo  quadro  potrebbe  risul- 
tare opera  italiana,  e  veramente  mi  sem- 
bra di  non  comune  importanza  e  bellezza 
(pag.   620). 
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Il  nostro  spagnolo  però,  veramente  pit- 
tore di  "  pile  e  pentole  '\  sta  in  certa  paren- 
tela artistica  collo  stesso  Velasquez  come 
dimostrano  alcune  opere  di  costui;  per  esem- 
pio la  "  Colazione  "  dell"  Ermitage  e  la 
Ixidegone  con  figure  nella  Galleria  Cook  a 
Richmond. 

Non  del  Vasquez  ma  neanche  opera  di 
Velasquez,  dopo  l'accertamento  competen- 
tissimo  del  dott.  Aujiiist  Mayer,  è  da  rite- 
nersi il  famoso  '■  Dispensiere",  proveniente 
dalla  collezione  Charles  Robinson  a  Londra 
ed  acquistato  recentemente  pel  Museo  di 
Stato  ad  Amsterdam.  Il  dott.  Mayer  dimo- 
stra che  è  della  mano  di  Fra  Juan  Sanchez 
Cotan  ('  *',  e  pare  opportuno  constatare  co- 
me una  grande  tela,  che  da  tempo  si  trova 
nel  commercio  d'arte  a  Roma,  è  certamente 


di  questo  stesso  autore  (pag-  621).  Fu  data 
senza  ragione  alcuna  allo  Zurbaran  ed  alla 
scuola  napoletana  del  seicento  •^^);  offre 
invece  varii  punti  di  paragone  coi  dipinti 
del   nostro  pseudo-Vasquez. 

Il  quadro  di  Cotan  è  affatto  di  tipo  uguale 
alle  sette  Ixxìegones  sopra  elencate,  sola- 
mente il  colorito  è  più  sordo  e  l'inventario 
di  cucina,  secondo  il  gusto  del  nostro  tempo, 
troppo  completo. 

Di  Francesco  de  Zurbaran  esiste  in  una 
Galleria  privata  italiana  una  magnifica  na- 
tura morta,  jirniatti  e  recante  Tanno  1638. 
E  di  composizione  austera  e  semplice:  con- 
tro un  fondo  scuro  sono  esposti,  dentro 
vm  cestino  di  maiolica,  alcuni  aranci  di 
intonazione  chiara,  con  un  po'  di  verde. 
Accanto   vi   si  vedono  quattro  limoni  grossi 


623 


sur  un  piatto  di  metallo,  ed  un  bicrhicre 
di  terraglia  ]>ieno  d'acqua.  Suirorlo  della 
tavola  una  sola  rosa.  Gli  oggetti  sono  iso- 
lati. Il  quadro  è  di  una  bellezza  maestosa, 
veramente  stupendo. 

h  da  rilevare  come  i  grandi  spagnoli  del 
seicento  abbiano  avuto  una  preferenza  per  la 
natura  morta.  Oltre  Velasquez  lo  stesso  Ri- 
bera  la  tratta  magistralmente  in  parecchie 
sue  opere.  I  libri  logori  ed  il  teschio  ingial- 
lito, che  accompagnano  il  San  Gerolamo, 
sono  sempre  resi  come  una  hodegone,  e 
fu  interessantissimo  ma  non  strano  di  sco- 


prire un  quadro  del  maestro  dove  libri  e 
teschio,  uniti  ad  attributi  artistici,  sono 
dipinti  (senza  figura)  come  una  "  Vanitas". 
È  del  Ribera  l'unica  natura  morta,  nel  più 
vero  senso  della  parola,  venuta  fuori  fi- 
nora {[xig-   622). 

Molto  simile  a  questo  quadro,  ma  di 
fattura  più  debole  è  una  piccola  natura 
morta  spagnuola  nel  Museo  di  Berlino 
{pag.  623),  che  certamente  è  d'un  seguace 
dello   Spaglinolo. 

G.  J.  HOOGEWERFF. 

(La  fine  al  prossimo  fascicolo). 
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produzioni ivi  n.  8  e  9. 

(8)  MAR.ANGONl,  "  Rivista  d'Arte  ",  X  (1917),  pag.  30. 

(9)  Op.  cit.,  pag.  22,  con  la  riproduzione. 


(10)  Vedi  il  Catalogo,  pag.  42. 
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(14)  "GeschichtederSpanischen"Malerei,  li"  edizione 
1922,  pagg.  361-363. 

(15)  Come  tale  alla  Mostra  fiorentina,  n.  910. 
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LO  SCAPOLARE  DI  PAPA  GREGORIO  X. 


Di  ritorno  dal  concilio  di  Lione  da  lui  in- 
detto, papa  Gregorio  X,  al  secolo  Teobaldo 
Visconti  di  Piacenza,  giunse  nel  dicembre  del 
1275  ad  Arezzo,  ove  con  giubilo  della  città 
e  del  contado   celebrò   le   feste  natalizie. 

Gli  aretini,  ormai  datisi  a  parte  gbibel- 
lina,  e  Guglielmo  degli  libertini,  Vescovo 
e  Signore  potentissimo  di  Arezzo,  fecero  a 
gara  a  tributargli  solenni  onoranze,  ma  in 
mezzo  a  queste  il  papa  fu  colto  da  grave 
malore  e  il   10  gennaio   1276  spirò. 

La  costernazione  per  la  sua  morte  fu 
grande  in  Arezzo,  ma  questa  città  però 
ascrisse  a  suo  grandissimo  onore  il  potere 
conservare  il  corpo  del  morto  pontefice.  E 
con  una  parte  della  somma  ingente  da  lui 
lasciata  al  Vescovo  d'Arezzo  per  la  costru- 
zione della  nuova  cattedrale,  gli  fu  fatta  eri- 
gere nella  parte  già  costruita  di  quella, 
da  uno  dei  migliori  scultori  del  tempo, 
una  tomba  marmorea  in  cui  la  salma  del 
papa,  rivestita  dei  magnifici  abiti  pontificali, 
venne  racchiusa  e  ove  per  secoli,  mentre  vi 
ardeva  una  lampada  perenne,  riposò  in  pace. 

Ma  nel  secolo  scorso  per  iniziativa  del  Ve- 
scovo Albergotti  -  forse  per  dare  una  nuova 
sistemazione  alla  cappella  di  San  Silvestro 
nella  cattedrale  di  Arezzo,  ove  era  la  tomba 
di  Gregorio  X,  o  piuttosto  per  rendere  vi- 
sibile ai  fedeli  nelle  ricorrenze  la  salma 
del  Pontefice  -  il  cenotafio  marmoreo  fu 
rimosso  dal  suo  posto  e  trasportato  in  altra 
parte  della  chiesa,  e  il  corpo  del  papa  fu 
conservato  in  un'urna  di  cristallo  mon- 
tata  artisticamente   in   argento. 

Aperta  la  cassa  marmorea  in  cui  era  il 
cadavere,  addosso   a   questo   furono  trovate 


le  vesti  pontificali  ancora  in  essere  per 
quanto  molto  malandate.  Esse,  e  special- 
mente una  veste  di  seta  purpurea,  furono, 
per  devozione,  ridotte  in  minuti  pezzetti  e 
donati  come  reliquie  ai   fedeli. 

Sul  petto  del  pontefice  era  posto  a  gui- 
sa di  bavaglio,  uno  scapolare  di  seta,  data 
la  sua  antichità,  in  buono  stato  di  con- 
servazione. Questo  fu  raccolto  dal  Vescovo 
Albergotti  che  lo  conservò  gelosamente  pres- 
so di  sé.  Morto  il  vescovo,  il  prezioso  og- 
getto rimase  nella  collezione  Albergotti  fino 
a  che,  venduta  e  dispersa  questa,  esso  passò 
in  proprietà  del  comm.  Volpi  che  lo  espose 
nel  palazzo  Davanzati. 

Ceduto  poi,  in  seguito  a  trattative  ami- 
chevoli, al  comm.  Poggi  Sopraintendente  alle 
Gallerie,  questi  si  affrettò  a  restituirlo  al- 
l'Opera del  Duomo  di  Arezzo  che  lo  de- 
portò nel  Museo  della  città. 

Lo  scapolare  è  di  seta  paonazza,  oggi 
resa  dal  tempo  rossastra,  tessuta  finamente 
a  spina.  Il  ricamo  è  in  oro,  ma  oggi  il  filo 
ha   preso   un   colore  di  argento   brunito. 

Rappresenta  Sant'Anna  clie  allatta  la  Ver- 
gine, seduta  sul  solito  guanciale  rotondo 
posto  su  una  cattedra  senza  spalliera,  de- 
corata di  formelle  con  un  caratteristico  mo- 
tivo,  a  cuore  gigliato,  dell'epoca  romanica. 

In  basso  è  una  figura  inginocchiata  di 
religioso  portante  la  mitra  in  cui  può  ri- 
conoscersi  il   pontefice   Gregorio  X. 

Le  figure  sono  incorniciate  da  un  taber- 
nacolo ad  arco  trilobo  intorno  a  cui  "iira 
la  scritta:  Ca>ìesto  hcneficium  intra vit  in 
Annnm  de  quii  natn  est  nobis  Maria  Virgo 
Muter  Domini. 
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NEL  DUOMO 
DI   AREZZO 


In  alto  sono  le  figure  di  San  Pietro  e 
San   Paolo. 

Il  ricamo  è,  data  l'epoca,  assai  fine,  e 
certo  fu  eseguito  su  disegno  fatto  da  un 
buon   pittore  del   tempo. 

Il  Vasari  dice  che  Margarito  d'Arezzo, 
il  noto  pittore  aretino  primitivo  chiamato 
impropriamente  Margaritone,  eseguì  il  mo- 
numento marmoreo  che  conteneva  il  cada- 


vere del  Pontefice,  nella  cui  parte  superiore 
aveva  dipinto  anche  l'affresco  che  certo, 
come  dimostrano  altri  esempi  del  genere, 
era  posto  sotto  l'arco  del  monumento  stesso. 
La  critica  ha  dimostrato  infondata  Tattri- 
buzione  vasariana  dell'opera  scultorea  del 
monumento,  che  non  si  può  certo  assegnare 
a  Margarito,  del  quale  non  si  conosce  al- 
cuna   scultura.    Egli    però    p(ttè    benissimo 
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avere  esefruito  la  pittura  die  era  sotto  l'ar- 
co,  ma  oirgi  »li   essa  non  resta   più   traceia. 

A  Margarito,  pittore  operante  in  quel- 
l'epoca in  Arezzo,  potrebbe  maftari  attri- 
buirsi il  disefino  di  quel  ricamo,  che  mo- 
stra i  modi  e  la  maniera  dei  maestri  del- 
l'epoca di  transizione  fra  la  pittura  bizan- 
tina e  la  trecentesca. 

Ma  forse  l'insieme  di  quel  disegno  coin- 
cide più  che  con  le  Madonne  della  tavola 
della  Galleria  Nazionale  di  Londra  e  di 
quella  del  convento  delle  Vertighe,  opere 
certe  di  Margarito,  con  quella  della  Pina- 
coteca di  Arezzo  -  già  attribuita  erronea- 
mente a  Margarito  -  assegnata  ora  con  fon- 
damento a  Guido  da  Siena  o  alla  sua  scuola. 

Perciò  questo  pregevole  cimelio  -  uniti 
al  quale  sono  vari  frammenti  di  stoffa  pao- 
nazza  e  di  bordi  di  broccato  d'oro  con  mo- 


ti\i  a  meandri  geometrici,  che  sono  esem- 
plari preziosi  del  genere  -  ha  importanza 
molteplice:  sia  per  la  sua  rarità,  sia  perchè 
alla  sua  fattura  collaborarono  maestri  abi- 
lissimi di  telaio,  di  ricamo  e  di  pittura;  la 
cui  opera  riunita  dette  vita  a  quel  fragile 
prodotto  di  un'arte  di  cui  si  ha  scarsa  co- 
noscenza, dato  che  la  difficile  possibilità 
di  conservazione  dei  suoi  prodotti  li  ha 
resi  oggi   non  troppo    frequenti. 

Fra  quelli  che  ci  restano,  il  nostro  pre- 
zioso scapolare  -  miracolosamente  perve- 
nuto fino  a  noi  -  tiene  uno  dei  primi  posti 
e  serve  validamente  a  dimostrare  quanto 
fosse  avanzata  questa  minore  arte,  paziente 
e  minuta,  in  un'epoca  in  cui  anche  le  arti 
maggiori  cercavano  faticosamente  la  loro  via. 

ALESSANDRO  DEL  VITA. 


L'ARTE  DEL  LEGNO  E  DEI  RICAMI  NELL'ISOLA  DI  RODI. 


Rodi,  gemma  d'arte  latina  nel  mar  di  Le- 
vante, non  ha  soltanto  l'incomparabile  te- 
soro dei  suoi  monumenti  cavallereschi.  Per 
essi  tutta  la  vecchia  cittadella  racchiusa 
nelle  gloriose  mura  del  "  castro  ",  con  i 
suoi  edifici  medioevali,  con  le  strette  viuzze 
attraversate  da  lunghe  teorie  di  archi  e 
la  decorazione  marmorea  di  innumerevoli 
stemmi,  è  documento  di  reami  potentati  e 
delle  più  gloriose  famiglie  dell'Europa  feu- 
dale, e  si  presenta  ancora  all'attonito  viag- 
giatore d'occidente  come  una  miracolosa 
resurrezione  di  città  sepolta,  come  una  Pom- 
pei del  medioevo  confinata  sul  limitare 
d'Anatolia.  Ma  Rodi  offre  anche  all'amatore 


ed  allo  studioso  di  arte  popolare,  un  campo 
di  osservazione  e  d'indagine  quale  poche 
altre  località  del  Levante  hanno  l'eguale. 
L'oscuro  e  lungo  periodo  bizantino,  durato 
fino  a  tutto  il  secolo  XIII,  leroica  domi- 
nazione dei  Cavalieri  Gerosolimitani  che 
fece  della  piccola  isola  per  più  di  due  secoli 
il  baluardo  della  Cristianità  nell"  oriente, 
il  successivo  insediamento  per  circa  quattro 
secoli  dell'inerte  ed  oblioso  inqjero  turco, 
fecero  affluire  gran  copia  di  prodotti  esotici 
dai  più  lontani  paesi,  dagli  arazzi  fiammin- 
ghi ai  tappeti  ed  alle  smaglianti  maioliche 
di  Persia,  dalla  decorazione  architettonica 
del    tardo    gotico    franco    alla    rustica   casa 
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anatolica,  dal  portale  quattrocentesco  italia- 
no alla  rigida  iconografia  bizantina.  E  crea- 
rono particolari  condizioni  d'ambiente  sto- 
rico ed  artistico,  determinarono,  accanto 
alle  vive  sopravvivenze  dell'arte  popolare, 
correnti  ed  influenze  che  in  parte  rimasero 
pure  e  riconoscibili  le  une  dalle  altre,  in 
parte  si  sovrapposero  e  s"  intrecciarono  in 
modo   singolarmente   nuovo  ed   originale. 

Delle  tre  correnti  principali  che  con- 
fluiscono nell'arte  regionale  rodia,  la  prima 
dovuta  alla  tradizione  bizantina  alimentata 
dal  chiuso  spirito  teocratico  della  chiesa 
ortodossa,  forma  indubbiamente  il  substrato 
immanente  e  profondo,  ne  è  lo  spirito  ani- 
matore ;  ad  essa  segue  per  larghezza  e  va- 
stità d'influenza,  l'arte,  regionalmente  più 
vicina,  mussulmana  anatolica  con  la  sua 
ricca  e  lussuosa  decorazione  floreale  e  geo- 
metrica su  maioliche  e  tessuti  imposta  dai 
(ominerci  del  vicino  oriente  ;  da  idtimo  la 
tradizione  cavalleresca,  trionfante  con  l'au- 


sterità e  l'uniformità  della  sua  architettura 
civile  e  religiosa  e  con  la  potenza  dell'ar- 
chitettura militare,  tanto  da  lasciare  per 
lunshi  secoli  a  Rodi  incontaminato  il  suo 
aspetto  caratteristico  di  città  medioevale 
latina,  non  poteva  esercitare  influsso  altret- 
tanto profondo  nelle  arti  minori,  poiché 
essa  stessa  non  derivava  da  un'unica  fonte. 
L'Ordine,  composto  dei  Cavalieri  di  tutta 
l'Europa  cristiana,  non  attingeva  ad  un 
unico  centro  di  produzione  artistica;  e  quan- 
do, verso  la  fine  del  sec.  XV  ed  il  prin- 
cipio del  XVI,  esauriti  ormai  i  motivi  del- 
l'architettura gotica  claustrale,  appaiono  a 
Rodi,  in  alcuni  marmorei  portali  e  nella 
stessa  esecuzione  araldica  degli  stemmi,  i 
bagliori  della  gran  luce  del  rinascimento, 
la  città  cadeva  sotto  il  dominio  della  mez- 
zaluna. Ma  i  Cavalieri  portarono  nell'isola 
con  i  loro  ricclii  arredi,  le  stoff'e,  gli  arazzi, 
le  casse  istoriate,  le  maioliche,  i  vetri  e  le 
preziose   armature,   il    gusto    dell'arte  occi- 
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dentale,  sì  che  forme  e  motivi  schietta- 
mente cavallereschi  rivissero  e  sì  fusero  più 
<>  meno  organicamente  nell'arte  insulare. 
Disgraziatamente  qui,  come  altrove,  è  da 
lamentare  che  prima  ancora  che  siasi  pen- 
sato da  alcuno  a  vagliare  sistematicamente 
il  ricco  materiale  dell'arte  popolare  di  Rodi 
e  delle  isole,  a  determinarne  la  comunanza 
di  origine  e  le  diversità  regionali  chiara- 
mente  percepihili  non  solo  fra  isola  ed  isola 
ma  anche  fra  i  villaggi  di  una  stessa  isola, 
l'arte  locale  muore  rapidamente  nei  centri 
più  esposti  alla  corrente  livellatrice  dell'in- 
dustrialismo moderno;  e  là  dove  resiste,  nelle 
isole  e  nei  villaggi  più  segregati,  decade  e 
intristisce  in  forme  povere  e  d'interesse  più 
etnografico  che  artistico.  Gli  incettatori  dei 


ricchi  mercati  orientali,  i  viaggiatori,  gli 
amatori,  durante  il  sec.  XIX,  non  porta- 
rono via  dall'isola  soltanto  preziose  prede 
del  patrimonio  archeologico  delle  antiche 
necropoli  dissepolte,  ma  spogliarono  anche 
gradatamente  le  nobili  case  della  città  e  le 
rustiche  case  dei  villaggi  della  lussuosa  veste 
di  maioliche,  di  vetri,  di  cassapanche,  di  ri- 
cami, di  oreficerie,  di  smalti,  e  dei  ricchi 
corredi  nuziali  che  le  abbellivano  di  una 
smagliante   policromia  di   colore. 

Il  Museo  di  Rodi,  che  il  Governo  ita- 
liano con  r  opera  della  Missione  archeo- 
logica provvide  ad  istituire  nel  1914  nel 
restaurato  monumentale  Ospedale  dei  Ca- 
valieri, non  poteva  dimenlicare  l'arte  re- 
gionale  delle  isole  del  Dodecanneso,  ed  ac- 
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canto  alle  raccolte  archeologiche  e  dell'evo 
medio,  fu  possibile  riunire  in  breve  tempo 
preziose  raccolte  etnografiche  deirarte  del 
legno,  del  ricamo  e  della  ceramica,  in  via 
di  continuo  incremento  C. 

Delle  tre  manifestazioni  principali  del- 
l'arte popolare  nelle  isole  mi  limiterò  per 
ora  ad  illustrare  brevemente  quelle  che  più 
schiettamente  e  genuinamente  possono  con- 
siderarsi prodotto  regionale,  l'arte  del  legno 
e  del  ricamo:  le  ceramiche,  come  vedremo 
meglio  altrove,  nella  loro  forma  più  pre- 
giata di  ceramiche  invetriate  a  smalti  poli- 
cromi, note  comunemente  sotto  il  nome  di 
"  piatti  di  Rodi  "  o  "  di  Lindo  ",  non  rap- 
presentano che  un  singolare  fenomeno  trini- 
portazione  provocata,  in  maggior  copia  più 
qui  che  altrove,  da  una  vivissima  predile- 
zione del  gusto  popolare  per  le  smaglianti 
maioliche  persiane. 

Dell'arte  del  legno  dell'epoca  dei  Cava- 
lieri non  avanzano  che  rari  cimeli  :  per  non 
parlare  dei  bei  battenti  della  porta  dell'Ospe- 


l'ARTICOLAKE  DI  CASSA  CON  PROSPETTO 
DI  CHIESA  -  RODI,  MUSEO. 


dale  dei  Cavalieri,  ora  al  Museo  di  Ver- 
sailles, delle  travature  superstiti  negli  edi- 
fici di  Rodi  di  cui  alcune  dipinte  e  intra- 
mezzate nelle  mensole  di  sostegno  da  stemmi 
cavallereschi,  il  Museo  di  Rodi  possiede  il 
coperchio  di  un  cassone  cinquecentesco 
ed  una  piccola  cassa  (pog.  629)  nelle  quali 
il  ripetuto  motivo  della  galera  può  indi- 
care la  diretta  ispirazione  dell'artefice  alla 
vita  di  guerra  dell'Ordine.  Il  coperchio, 
malauguratamente  guasto  dal  tempo  e  da 
inconsulti  lavaggi,  è  a  tre  specchi  racchiusi 
da  festoni  e  da  un  fregio  di  leoni  araldi- 
camente disposti,  fiancheggiati  ai  lati  da 
giovani  paggi  in  ricco  costume  ricamato  e 
incorniciati  tutt'intorno  da  elegante  fascia 
a  tralcio  di  foglie  di  acanto  di  schietto  sa- 
pore cinquecentesco.  Nello  specchio  cen- 
trale campeggia  tra  morbidi  fiocchi  di  nubi 
una  galera  con  le  bianche  vele  gonfie  e 
lunghe  orifiamme  al  vento,  su  cui  il  pro- 
prietario turco  ha  voluto  fatuamente  appor- 
re il   segno  della  mezzaluna  come  postumo 
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emblema  di  vittoria  sulla  galera  crociata 
latina:  a  sinistra  è  raffigurata  la  lapida- 
zione di  due  martiri  stretti  dorso  a  dorso 
ad  un  tronco  e  già  spiranti  sotto  la  vio- 
lenza dei  colpi  dei  loro  carnefici,  espressi 
in  una  violenta  scena  di  movimento:  a 
destra,  entro  un  fantastico  idilliaco  pae- 
saggio di  giardino  a  balaustre  e  scalee, 
tra  una  vaga  cornice  di  cipressi,  è  la  bi- 


blica scena  di  Betsabea  sorpresa  al  bagno 
nella  sua  formosa  nudità  dal  re  David. 
La  donna  mentre  respinge  debolmente  con 
la  mano  il  re,  mostra  di  consentire  alle 
suadenti  parole  di  un  giovane  che  le  parla 
all'orecchio  additandole  David  :  un  putto 
nel  bagno,  vergognoso  anch'esso  della  sua 
nudità,  porge  invano  alla  donna  le  vesti 
con   cui    ricoprirsi;   un    pavone    è   volto  a 
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rimirare  la  scena.  In  alto  alle  spalle  del 
re  sovrasta  un  edificio  circolare  a  colon- 
nato e  cupola,  il  Tempio.  Raro  cimelio  in 
Rodi  dell'arte  occidentale  cavalleresca  av- 
vivata dal  Rinascimento  italiano.  Che  oltre 
a  ciò  i  Cavalieri  non  si  limitassero  all'im- 
portazione, o  all'esecuzione  a  Rodi,  di  casse 
e  forzieri  ed  allarredamento  privato,  ma  ap- 
plicassero l'arte  occidentale  del  legno  alla 
decorazione  di  edifici  e  di  chiese,  si  ricava 
dai  bellissimi  avanzi  di  una  transenna  li- 
gnea, parte  in  stile  gotico,  parte,  nella  cor- 
nice superiore,  in  stile  del  rinascimento, 
che  il  Newton  verso  il  1860  ancora  vide 
e  disegnò  nella  Cappella  cavalleresca  del 
Castel  San   Pietro  a  Budrùm  (2). 

Interrotta  con  la  caduta  di  Rodi  nel  1522 
l'influenza  cavalleresca,   l'arte  regionale  si 


svolge  secondo  due  diversi  indirizzi  :  da  un 
lato  abbiamo  la  tradizione  ecclesiastica  che 
si  afferma  sovratutto  nelle  straricche  ser- 
rande in  legno,  Viconostasion  delle  chiese 
bizantine,  vero  e  proprio  prodotto  d'indu- 
stria professionale  eseguito  da  artefici  locali 
e  stranieri,  opera  più  di  scultura  che  d'in- 
taglio, in  cui  i  motivi  tradizionali  bizan- 
tini ed  anatolici  si  deformano  in  un  sovrac- 
carico ed  inorganico  barocchismo  di  ornati, 
di  influenze  occidentali  ed  orientali  ;  d'altro 
lato  invece  l'arte  rustica  paesana  ritorna 
con  la  tecnica  del  semplice  intaglio  al  di- 
segno geometrico,  che  applica  alle  casse,  ai 
forzieri  ereditati  dalla  tradizione  cavalle- 
resca o  alle  decorazioni  lignee  della  casa 
di  tipo  anatolico.  Di  quest'arte  il  Museo 
di  Rodi  ha  potuto  raccogliere  notevoli  esem- 
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plari  che  possono  riferirsi  ai  secoli  tra  il 
XVI  e   XVIII. 

Oggetto  principale  di  arredamento  della 
casa  rustica  nell'isola  di  Rodi  è  una  sin- 
golare foggia  di  cassapanca  alta  e  stretta, 
tra  la  cassa  e  la  madia,  denominata  con 
la  parola  italiana  banco,  ed  in  alcuni  vil- 
laggi con  il  vocabolo  turco  ambàr  per  ana- 
logia ad  un  affine  ma  non  identico  tipo  di 
cassa,  in  uso  neirabitazione  rurale  del  vi- 
cino distretto  di  Macri  sulla  costa  asiatica. 
A  semplice  sagoma  rettangolare  con  i  quat- 
tro piedi  confitti  nel  rozzo  battuto  di  terra, 
munita  di   un   solo   bracciuolo   da    un  lato 


a  cui  corrisponde  dall'altro  una  cassettina, 
si  apre  superiormente  a  due  battenti.  Questo 
mobile  di  carattere  schiettamente  locale  che 
serve  nello  stesso  tempo  di  madia  da  prov- 
viste e  di  nobile  scanno  per  l'ospite  di 
riguardo,  trovasi  negli  esemplari  più  anti- 
chi riccamente  lavorato  sul  prospetto  e  su 
uno  dei  laterali,  ad  intaglio  ed  intarsio,  a 
disegno  prettamente  geometrico  con  appli- 
cazioni, a  volte,  in  osso  nelle  cornici  inta- 
gliate. Particolarmente  notevole  è  la  cassa- 
panca  proveniente  da  una  casa  del  caratteri- 
stico villaggio  di  Arcangelo  (Rodi)  che  ripete 
nel  prospetto  a  riquadri   intarsiati  il  com- 
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plesso  motivo  a  mattonelle  ottagonali  e  qua- 
drate dei  rivestimenti  in  maioliche  smal- 
tate di  tradizione  cavalleresca,  con  appli- 
cazione di  borchie  in  bronzo  a  rosetta  (pa- 
gina 631);  più  semplice,  ma  altrettanto 
elegante  è  l'altro  scanno  decorato  d'intarsio, 
a  spina  di  pesce  (pag.   633). 

IJ'amhùr  sopravvive  tuttora  accanto  al- 
l'alto talamo  nuziale  come  necessario  mobi- 
le di  arredamento  della  casa  rurale  e  su  di 
esso  s'innalza  ancora  fin  presso  il  soffitto 
l'alta  colonna  di  cuscini  ricamati,  simbolo 
tradizionale  di  abbondanza  e  di  ricchezza 
del  corredo  della  sposa;  ma  la  decorazione, 
più  rudimentale,  si  limita  ormai  alle  sole 
cornici   intagliate  a   dente  di   lupo. 

Ma  dove  l'arte  insulare  appare  più  sin- 
golarmente caratteristica  per  la  strana  con- 


taminazione di  motivi  anatolici,  bizantini 
e  mussulmani,  derivati  in  parte  dal  fondo 
della  tradizione  iconografica,  in  parte  dalle 
maioliche  smaltate  e  dai  tessuti  ricamati, 
è  sovratutto  nella  decorazione  ad  intaglio 
dei  prospetti  delle  comuni  casse  nuziali  di 
grandi  e  piccole  dimensioni,  fino  alle  cas- 
settine  da  argenteria,  indubbiamente  imi- 
tate, per  la  loro  forma  e  struttura  esterna 
e  per  la  loro  suddivisione  all'interno  a  vari 
scomparti  e  ripiani,  dall'arte  occidentale 
d'importazione  cavalleresca. 

Motivo  centrale  e  predominante  di  que- 
sta decorazione  è  il  prospetto  architetto- 
nico di  un  edificio,  ripetuto  talvolta  in  tre 
riquadri,  e  che  dalla  vòlta  a  cupola,  dal- 
l'insegna della  croce  e  dalle  orifiamme  da 
cui    appare    sormontato,  è    indubbiamente 
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allusivo  ad  una  delle  grandi  chiese  dell'O- 
riente pili  care  al  sentimento  religioso  popo- 
lare, alla  chiesa  del  Santo  Sepolcro  a  Geru- 
salemme o  di  Santa  Sofia  a  Costantinopoli 
{pogg.  630  e  632).  Altro  motivo  prediletto 
alla  tradizione  ecclesiastica  ed  al  sentimento 
popolare  è  l'aquila  a  due  teste  bizantina, 
simbolo  dellimpero,  ravvivato  nelle  isole 
stesse  dalla  larga  importazione  dei  boccali 
italiani  in  cui  quello  stesso  motivo  aral- 
dicamente ritorna.  Notevole  in  questa  stessa 
serie  il  frontale  di  cassa  che  reca  affron- 
tati ai  lati  dell'edificio  centrale  due  leoni 
alati  dal  mostruoso  volto  umano  sorreggenti 
con  la  zampa  la  croce  {png-  630),  forse 
singolare  contaminazione  di  reminiscenze 
venete  e  araldiche  cavalleresche  con  oscure 
sopravvivenze  dell'arte  anatolica. 

Ma  l'influenza  più  profonda  su  questa 
rinascita  dell'arte  regionale  si  deve  indubbia- 
mente all'importazione  esotica  delle  maioli- 
che di  fabbrica  persiana,  ai  tappeti  e  ricami 


anatolici  :  tutti  i  motivi  della  decorazione 
vegetale  e  floreale  che  riempiono  il  campo 
della  decorazione  delle  casse,  il  cipresso 
geometricamente  stilizzato  a  palmetta,  il 
caratteristico  fiore  a  corolla  aperta,  il  vaso 
fiorito  che  riempie  a  volte  da  solo  il  campo 
centrale,  sono  tutti  motivi  ben  noti  della 
caratteristica  ornamentazione  anatolica  deri- 
vati dall'arte  tessile  ed  applicati  ai  piatti 
ed  alle  maioliche  di  rivestimento  di  stile 
persiano,  ai  rustici  pavimenti  a  mosaico, 
alle  stele  cimiteriali  marmoree.  L'arte  pae- 
sana delle  isole  li  tradusse  a  sua  volta  non 
senza  originale  creazione  di  nuove  compo- 
sizioni ornamentali,  nel  rustico  intaglio  del 
legno  (pog.   634-36). 

Tra  il  secolo  XVI  e  il  XVIII  il  legno  trovò 
a  Rodi  la  sua  piti  larga  applicazione  nel 
tipo  della  abitazione  urbana  importato  dai 
nuovi  dominatori  dell'isola  e  adattato  alle 
vecchie  dimore  cavalleresche:  loggiati  e  bal- 
latoi lignei,  grondaie  a  travature  fortemente 
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sporgenti,  balconi  con  il  fitto  reticolato  delle 
grate  a  difesa  dell'inviolabilità  della  casa, 
si  sovrappongono  alle  facciate  in  pietra  degli 
editici  medioevali,  ne  occultano  le  spaziose 
finestre,  le  edicole  degli  stemmi,  le  sobrie 
cornici,  dando  alla  piccola  città  latina  un 
indefinibile  fascino  di  austera  arte  occiden- 
tale   e  di  colore   orientale. 

Nell'interno  la  nobile  dimora  urbana,  di- 
ventata prevalentemente  turca,  adotta  nella 
ripartizione  degli  ambienti  e  nella  loro  deco- 
razione in  legno  e  stucco,  il  tipo  scbietta- 
mente  anatolico;  ma  poiché  l'artefice  era 
del  luogo  e  non  poteva  rinunciare  al  tesoro 
acquisito  di  tradizioni  occidentali  ed  alla 
ravvivata  arte  paesana,   si  rivela  anche  qui 


una  singolare  contaminazione  di  motivi  nel- 
l'intaglio  delle  cornici,  delle  scansie  e  dei 
battenti  degli  armadi  a  muro,  che  formano 
con  le  pregevoli  maioliche  esposte,  il  de- 
coro artistico  principale  delle  sale  di  con- 
vegno. Uno  degli  esempi  più  belli  d'interno 
di  abitazione  dei  secoli  XVII  e  XVIII,  diven- 
tate anch'esse  estremamente  rare,  è  una  casa 
dell'isola  di  Simi  notevole  per  la  fine  ed 
armonica  eleganza  d'ispirazione  cavallere- 
sca nell'intaglio  delle  cornici  e  nella  deco- 
razione a  cassettoni  che  ricorre  tutt'intorno 
alla  stanza  {pag.   637). 

Sullo  scorcio  del  secolo  XVI  Pietro  Bei- 
Ionio,  nel  suo  libro  di  viaggi  nell'Oriente, 
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ci  lasciò,  insieme  con  le  sue  impressioni 
suH'aspetto  della  città  di  Rodi  e  l'integra 
conservazione  dei  suoi  monumenti  caval- 
lereschi rispettati  dai  turchi,  questa  singo- 
lare testimonianza  sui  tessuti  ricamati  del- 
l'isola :  "  Istic  inveniuntitr  venales  elegantes 
acii  pìctae  merces,  praeserlim  vero  ledo- 
rum  tentoria  :  eas  variis  coloribus  pingimt, 
sericeis  staminibus  crucis  in  formam  decus- 
satim  consutis.  Ipsa  piclura  frondes  reprae- 
sentat,  dijjertque  a  turcica  et  ea  qiiae  in 
Cliio  et  Cvpro  fu  ".  Preziosa  testimonianza 
di  un  sagace  osservatore  che  oltre  ad  as- 
sicurarci dell'antichità  dell'arte  del  ricamo 
a  colori  a  Rodi,  in  pieno  fiorire  nel  se- 
colo XVI,  ce  ne  indica  chiaramente  la  tec- 
nica del  punto  a  croce,  la  materia  del  ri- 
camo in  seta,  la  colorazione,  il  genere  pre- 
diletto a  cui  quell'arte  era  applicata,  alle 
grandi  cortine  da  letto  {lectorum  tentoria), 
ed  infine  la  sua  caratteristica  diversità  dal 
ricamo  turco  anatolico  e  delle  altre  isole 
di  cui  egli  cita  Scio  e  Cipro  come  centri  fio- 
renti anch'essi  dell'industria  del  ricamo  (^). 

Le  preziose  reliquie  che  restano  dell'an- 
tico ricamo  policromo  di  Rodi,  da  non  con- 
fondersi con  i  più  poveri  e  sbiaditi  prodotti 
sopravvissuti  nei  villaggi  e  nelle  altre  isole 
nelle  fogge  caratteristiche  del  costume  fem- 
minile e  dei  corredi  nuziali,  corrispondono 
esattamente  alla  descrizione  del  viaggiatore 
del  secolo  XVI. 

Come  in  tutte  le  arti  di  schietta  impronta 
popolare,  il  disegno,  la  tecnica  ed  i  colori 
dei  richiami  rodioti  sono  tradizionali  ed 
istintivi  ;  il  tessuto,  su  cui  il  ricamo  è  ese- 
guito, di  lino  e,  nei  lavori  più  recenti,  di 
cotone,  le  masse  ornamentali  di  seta,  sono 
di  produzione  e  di  lavorazione  locale  ;  i 
colori   che  per  la   loro   lucente   e  morbida 


vivezza  rivaleggiano  con  gli  smalti  poli- 
cromi delle  più  belle  maioliche  di  Persia, 
erano,  prima  dell'introduzione  nel  sec.  XIX 
dei  colori  chimici,  esclusivamente  vegetali, 
ricavati  per  secolare  esperienza  delle  donne 
dei  villaggi  da  sapienti  combinazioni  di 
succhi  di  radici  di  cortecce  e  di  frutta  della 
flora  locale,  patrimonio  di  cognizioni  cu- 
stodito nell'ambito  della  famiglia  con  la 
gelosa  cura  di  un  segreto  professionale.  Le 
stoffe  ricamate  ed  i  ricchi  costumi  si  tra- 
mandarono per  secoli,  nella  chiusa  vita  dei 
borghi,  come  corredo  nuziale,  di  madre  in 
figlia,  insieme  con  le  maioliche,  le  casse 
intagliate  e  le  vecchie  iconi,  fino  a  che  l'in- 
troduzione nei  mercati  del  Levante  dei  tes- 
suti europei  e  dei  colori  chimici,  fecero 
decadere  rapidamente  il  tessuto  ed  il  ricamo 
casalingo,  mentre  raff"annosa  ricerca  degli 
amatori  d'occidente  spogliava  le  case  rurali 
del  loro  più  prezioso  addobbo.  Rare  sono 
ormai  le  case  che  custodiscono  accanto  ai 
prodotti  più  poveri  e  pur  caratteristici  del- 
l'industria femminile  moderna,  i  vecchi  ri- 
cami di  bello  stile  policromo  ;  il  più  delle 
volte,  mal  ritagliati  e  connessi,  vengono 
più  o  meno  felicemente  adattati  a  costumi 
ed  a  raffazzonature  recenti. 

Ciò  che  distingue  nettamente  il  ricamo 
di  Rodi  e  delle  vicine  isole  da  quello  turco, 
è  il  suo  carattere  strettamente  geometrico 
nella  composizione  d'insieme  e  nell'esecu- 
zione dei  motivi,  è  l'adozione  di  due  o  tre 
colori  fondamentali  usati  alternativamente, 
in  luogo  della  variopinta  colorazione  del 
ricamo  anatolico.  L'elemento  floreale  che 
abbiamo  visto  largamente  applicato  all'arte 
rustica  del  legno,  con  i  motivi  della  flora 
orientale  delle  maioliche  e  dei  tappeti,  o 
non   appare  affatto  o  diventa   elemento  se- 
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condario  del  nuovo  complesso  motivo  geo- 
metrico '*).  La  tecnica  del  punto  a  croce, 
usato  esclusivamente  a  Rodi  e  a  Nisiro  e 
prevalentemente  a  Cos  e  Calimno,  ci  offre 
due  tipi  di  lavorazione  nei  quali  forse  si 
potrebbero  riconoscere  due  epoche  diverse 
se  non  due  scuole  di  produzione:  un  ri- 
camo a  punto  a  croce  semplice,  a  pal- 
metta  geometrica,  a  disegno  fine  lineare 
assai  accurato,  ed  un  ricamo  a  punto,  di- 
remo così,  raddoppiato  che  tende  a  riem- 
pire gli  spazi  intermedi  della  palmetta  ed 
è  fatto  di  pesanti  masse  ornamentali  a  forte 
rilievo  sul  tessuto. 

L'arte  antica  del  ricamo  si  applicò  sovra- 
tutto  all'addobbo  del  talamo  nuziale  che 
sopravvive  tuttora  nella  sua  forma  primi- 
tiva, sopraelevato  sopra  un  soppalco  ligneo 
nell'unica  grande  stanza  a  pianterreno  che 
costituisce  d'ordinario  il  tipo  originale  della 
rustica  casa  insulare. 

Una    grande    cortina    formata    da    tante 


strisce  ricamate  della  caratteristica  pal- 
metta geometrica  floreale,  disposte  a  serie 
verticali  gradatamente  rastremantesi  in  al- 
to, sostenuta  all'altezza  del  soffitto  da  un 
rozzo  disco  ligneo,  ricopre  a  padiglione 
il  letto  nuziale  :  sul  prospetto  l'alto  podio 
del  talamo  è  ricoperto  anch'  esso  da  un 
pannello  a  due  strisce  orizzontali  di  ri- 
camo, l'una  delle  quali,  destinata  a  nascon- 
dere la  struttura  lignea  del  soppalco,  è  lavo- 
rata generalmente  a  più  pesanti  e  più  ricche 
masse  ornamentali  con  variazioni  di  motivi 
che  non  si  riscontrano  nella  tipica  e  fissa 
decorazione  della  cortina;  ai  lati  del  letto 
sono  disposti  a  colonna  la  ricca  serie  dei 
cuscini  ricamati,  nel  tipo  originale  rodioto, 
d'ambo  le  facce  ma  da  tre  lati  soltanto. 
I  colori  fondamentali  del  ricamo  di  Rodi 
e  di  Cos  consistono  nellusare  alternativa- 
mente, nello  schema  della  palmetta,  il  rosso 
ed  il  verde  o  il  rosso  e  il  bleu;  talvolta  tutti 
e   tre  questi  colori  appaiono  in  serie  alter- 
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nata.  La  viva  freschezza  delle  tinte  che  si 
conserva  inalterata  da  secoli,  la  varia  tona- 
lità di  morbida  lucentezza  ottenuta,  nelle 
masse  più  compatte  del  disegno,  con  la  varia 
disposizione  e  sovrapposizione  dei  punti, 
costituiscono  una  delle  più  belle  qualità 
del  ricamo  insulare.  I  conoscitori,  i  viag- 
giatori di  Rodi,  sanno  quanta  viva  gioia 
di  colore  mettano  nelle  linde  e  bianche 
case  rurali,  pur  tra  l'invadente  gusto  delle 
brutte  oleografie  moderne  e  delle  chinca- 
glierie occidentali,  la  fastosa  esposizione 
della  grande  tenda  da  letto  denominata 
spervéri,  dei  ricchi  pannelli  da  letto  e  da 
muro  e  degli  innumerevoli   cuscini. 

Dinanzi  alla  bellezza  dei  vecchi  ricami 
di  addobbo  del  talamo  nuziale,  appare  più 
etnograficamente  che  artisticamente  inte- 
ressante, lo  studio  del  costume  muliebre  in- 
sulare al  quale  esclusivamente  attende  la 
casalinga  industria  femminile  moderna  nei 
villaggi  e  nelle  isole  rimaste  ancora  immuni 


dall'infiltrazione    del    costume    europeo  (^). 

Per  non  parlare  del  fastoso  costume  mu- 
liebre di  Stampalia,  Tisola  veneziana  dei 
Querini,  che  si  ricollega  più  strettamente 
al  tipo  del  costume  cicladico,  nel  gruppo 
delle  Sporadi  meridionali  quella  che  con- 
serva tuttora  nel  suo  vestito  femminile  la 
tecnica  ed  i  colori  predominanti  del  ri- 
camo rodio,  è  risoletta  di  Tilo  (Piscopi) 
chiusa  ancora  nella  sua  vita  di  pastori- 
zia. La  parte  essenziale  del  costume  fe- 
stivo di  una  donna  di  Tilo  (pag-  645)  è 
il  lungo  camice  di  lino  o  cotone  ricamato 
a  palmette  piene,  pesanti,  lungo  il  bordo 
inferiore  ed  a  strisce  a  ricamo  più  fine  di 
tipo  rodio  sulle  larghe  maniche,  sporgenti 
da  una  sopravveste  di  panno  ruvido  scuro. 
Caratteristico  di  quest'isola  è  il  fiammante 
berretto  conico  rosso  da  cui  ricade  una 
sciarpa  annodata  sotto  il  mento. 

Chi  abbia  per  avventura  assistito  alle  tra- 
dizionali   danze  che  si  svolgono  sul  sagrato 


644 


CAMICE.  BERRETTO  E  SCIARPA   DEL  COSTUME  MU- 
LIEBRE DI  TILO  (PISCOPI)  -  RODI,  MUSEO. 


della  chiesa  del  povero  villaggio  di  Me- 
galo-choriò  a  Tilo  in  occasione  di  spon- 
sali o  di  sacre  festività,  ed  abbia  visto  muo- 
versi al  lento  ritmico  passo  del  choròs  teorie 
di  giovanette  nel  tradizionale  costume,  al 
canto  amoibéo  dei  rispetti  d'amore,  fiorenti 
dell'inestinguibile  fonte  della  poesia  popo- 


lare, non  potrà  dimenticare  lo  spettacolo 
incomparabile  di  luce  e  di  colore  che  pos- 
sono ancora  offrire  alla  nostra  affannosa 
ricerca   di    forme    vive    di    bellezza,   questi 

pi 


jiccoli   borghi   delle  isole  del   Levante. 


AMEDEO  MAIURI. 


(1)    Una    breve    illustrazione    del    nuovo    Museo    di 
Rodi    e    delle    collezioni    etnografiche    trovasi    nel    mio 


volumetto:  Rodi  (Piccolo    Cicerone    moderno).  Alfieri  e 
Lacroix,  1921. 
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(2)  NEWTON  C.  T.,  .4  hhtory  of  discoveries  al  Hali- 
carnassiis.  Cnidus,  Branchidac,  London,  1862,  tavola 
XXXVII. 

(3)  PETRL  BELLONII,  /'/iirjmnrH/ii  singiilariitiii  re- 
rum in  Graecia,  ecc.  Antverpiae  158'),  p.  208.  Debbo  la 
notizia  dell'inleresfante  passo,  d'importanza  capitale  per 
la  datazione  del  ricamo  di  Rodi,  al  tanto  benemerito  stu- 
dioso di  monumenti  e  di  memorie  latine  nel  Levante, 
Dr.  G.  Gerola. 


(4)  Il  solo  studio  che  possiamo  citare  sull'arte  del  ri- 
camo nelle  isole  dell'Egeo  è  il  Catalogne  of  a  rolleclion 
of  old  Emhroideries  of  the  Greek  islands  and  Turkey, 
ì'>14.  promosso  dal  "  Burlington  Fine  Arts  Club  ":  l'in- 
troduzione con  utili  dati  comparativi  tra  le  varie  isole 
e  gruppi   di  isole  si  deve  ad   A.  J.   B.   WACE. 

(5)  GEROLA  G.,  /  cosliimi  muliebri  nelle  tredici  Spo- 
radi  in  "  Emporium  ",  XXXVII,  fase.  219,  1913. 


LO    SCULTORE    JOSEPH    BERNARD. 


L'uomo.  —  Un  taciturno.  Un  artista  che 
non  crede  ai  programmi,  che  non  elabora 
teorie.  Sopratutto  un  cercatore  infaticabile. 

Il  suo  insegnamento  è  prima  nella  sua  vita 
che  nella  sua  opera.  Varcata  la  soglia  del 
suo  studio,  bisogna  abbassare  la  voce,  rac- 
cogliersi e  aspettare.  Le  verità  si  rivele- 
ranno immediate,  evidenti.  Basterà  abituare 
r  intelligenza  e  il  cuore  alla  considerazione 
amorosa  delle  forme  pure  e  piene.  Basterà 
uno  sguardo   che  interroghi,  insistendo. 

Joseph  Bernard  nacque  a  Vienne,  sulle 
rive  del  Rodano,  in  mezzo  alle  vestigia 
dell'antichità  romana.  Un  discepolo  del 
Taine  non  chiederebbe  di  piti  :  e  non 
mancherebbe  di  spiegare  la  diversità,  la 
potenza  e  il  classicismo  della  sua  arte, 
con  r  influenza  dell'ambiente.  E  davvero 
la  tranquilla  e  serena  maestà  delle  vallate 
del  Delfinato  potrebbero  esser  paragonate 
a  quelle  di  qualche  figura  per  mezzo  della 
quale  Bernard  esprime  i  suoi  più  gravi  e 
più  dolci  sentimenti.  Ma"  in  realtà  tutte 
le  sfumature  si  riscontrano  in  lui,  e  nessun 
regionalismo  ha  mai  ristretto  il  campo  delle 
sue  esperienze  o  della  sua  ispirazione. 


Certe  indicazioni  relative  alla  prima  for- 
mazione dello  scultore  hanno  ai  nostri  occhi 
la  massima  importanza.  Figlio  di  uno  scal- 
pellino, Joseph  Bernard  ha  giocato  fin  dal- 
l'infanzia con  gli  strumenti  paterni.  A  undici 
anni  lavorava  già  direttamente  la  pietra  :  a 
dodici,  avuto  appena  qualche  insegnamento 
dal  pittore  Zachary,  andò  a  Lione  a  una 
scuola  di  disegno,  entrando  presto  nella 
Accademia  locale:  a  diciannove  era  a  Pa- 
rigi a  lEcole  des  Beaux  Arts,  già  con 
un'aria  di  libertario  e  di  ribelle.  Ma  un 
ribelle  poco  teatrale  e  poco  rumoroso.  Ri- 
belle al  dogmatismo  della  pseudo  tradizione, 
ma  insieme  lontano  dal  romanticismo  del- 
l'indipendenza a  ogni  costo.  Scoprì  rapi- 
damente il  vero  dominio  della  libertà,  la 
sua  atmosfera  e  i  suoi  limiti.  Se  egli  abbat- 
tè certe  clausure  e  certi  limiti  artificiali, 
d'altra  parte  non  si  lanciò  a  caso  fuori  dei 
cammini  conosciuti:  a  fianco  delle  strade 
maestre,  troppo  frequentate,  egli  seguì  dei 
sentieri  altrettanto  sicuri,  e  che  egli  sapeva 
bene  dove  portavano.  Rispettò  la  natura, 
non  distrusse  quel  che  trovava  di  fatto 
davanti  a  sé,   e  progredì   con   un  passo  si- 
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curo  e   non  affrettato,    senza  fermarsi. 

Teniamo  presente  che  egli  cominciò  a 
scolpire  direttamente  la  pietra  :  l'argomento 
è  di  moda  e  dovremo  riparlarne.  Ma  non 
insistiamo  oltre  sopra  le  vicende  di  una  vita 
che,  oltrepassato  il  periodo  dell'apprendi- 
mento, si  riassume  in  due  parole:  medita- 
zione, lavoro  assiduo.  Mettiamoci  senz'altro 
davanti  alla  sua  opera,  sforzandoci  di  consi- 
derarla con  intelligenza  serena  e  di  non 
tradirla  interpretandola. 

L'ispirazione.  —  Questi  corpi  nudi  di 
fanciulle,  questi  efebi  creati  nel  silenzio, 
meglio  sarebbe  per  vero  ammirarli  in  si- 
lenzio. Le  parole  e  le  faticose  spiegazioni 
non  si  addicono  loro.  L'eloquenza  chiede 
l'eloquenza  ;  un'opera  tumultuosa,  centri- 
fuga, che  va  in  cerca  dei  grandi  effetti, 
ci  incita  al  discorso,  al  grido  di  trionfo, 
alle  disquisizioni  su  la  Bellezza.  Ma  qui 
niente  di  simile,  nessuna  sollecitazione  vol- 
gare, nessun  gesto  enfatico. 

Joseph  Bernard  non  cerca  di  convincerci 
alla  maniera  dei  tribuni  e  dei  retori:  un 
dialogo  con  le  sue  opere  segue  piuttosto 
il  corso  di  una  conversazione  platonica. 
Non  ci  vuole  strepito  d'applausi:  ascoltiamo, 
e  lasciamo  che  la  grazia  di  quelle  operi  in 
noi.  Se  noi  le  avviciniamo  con  rispetto,  e 
con  affetto,  le  ammirevoli  figure  consenti- 
ranno a  rivelare  qualcuno  dei  loro  segreti. 

Joseph  Bernard  desume  dall'antichità 
molti  dei  suoi  soggetti.  I  sogni  della  sua 
infanzia,  a  Vienne,  han  dovuto  alimentarsi 
alle  sorgenti  classiche,  in  mezzo  alle  rovine 
d'un  teatro,  d'un  acquedotto,  d'un'acropoli, 
di  un  tempietto  dalle  proporzioni  vigorose 
e  perfette.  Ma  V  Ecole  des  Beaux-Arts  im- 
pone un'adorazione  servile  dei  modelli  con- 


sacrati, ed  è  appunto  contro  tali  esigenze, 
che  egli  protesta.  Il  classico,  ai  suoi  occhi, 
non  è  circoscritto  entro  alcune  frontiere, 
e  prigioniero  di  alcune  date.  I  capolavori 
dell'Oriente,  del  Medio  Evo  occidentale, 
quelli  delle  epoche  arcaiche  o  primitive, 
gli  sembran  degni  di  considerazione  alla 
stessa  stregua  dei  cànoni  generalmente  ac- 
cettati. Sempre  alla  ricerca  così  dell'emo- 
zione come  dello  stile,  egli  allarga  i  loro 
dominii,  e  li  conserva  coerenti.  Non  accetta 
nessuna  disciplina  se  non  dopo  averne  per- 
sonalmente saggiata  l'eccellenza,  ed  esser- 
sene assimilato  il  metodo  e  lo  spirito.  Così 
appunto  procedettero  i  grandi  artisti,  coloro 
che  parvero  violentare  le  norme  stabilite, 
e  oggi  invece  sono  riconosciuti  come  i 
continuatori  e  gli  eredi  legittimi  dei  vecchi 
maestri  :   per  esempio   Rodin  o  Bourdelle. 

Ma  non  è  questo  solo.  Oggi  uno  scultore 
consulta  i  motivi  e  i  ricordi  di  un'arte 
continuamente  rinnovata,  come  un  inesau- 
ribile repertorio.  Egli  si  compone  di  essi 
quasi  un  dizionario  di  rime.  Ma  la  poesia 
è  altrove.  Essa  è  fuor  del  tempo  e  della 
moda,  è  la  resultante  di  alcuni  accordi 
sempre  più  nutriti,  più  prolungati  e  più 
fusi.  Nel  momento  in  cui  noi  li  percipiamo 
noi  siamo  tentati  di  farne  l'analisi  :  per 
ricostruire  l'equazione  di  quel  dato  pro- 
dotto, è  necessario  riflettere,  isolare  certi 
elementi,  quasi  come  il  matematico  procede 
a  unestrazione  di  radice. 

Alle  seduzioni  della  carne  e  alle  voluttà 
immaginate,  a  poco  a  poco  si  mescola  e  si 
sovrappone  in  Bernard  qualche  cosa  di 
spirituale.  Noi  penetriamo  in  un  giardino 
chiuso,  e  consideriamo  come  naturale  l'in- 
contrarvi queste  abitatrici  di  tanta  raffina- 
tezza e  di  così  persuasivi    movimenti.    La 
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sensualità  ne  è  soddisfatta  e  la  ragione 
non  ne  è  mortificata.  M'inganno  se  dinanzi 
alla  "  Baccante  ",  ricordo  le  strofe  segreta- 
mente ardenti  di  Paul  Valéry?  Niente  di 
più  francese,  di  questa  apparente  freddezza 
interiormente  accesa  da  una  calda  passione. 


E  come  Valéry  a  volte  si  gloria  d'essere 
sopratutto  un  verseggiatore,  in  Bernard  lo 
scolpitore  vale  il  poeta,  se  pure  addirittura 
non  lo  crea. 

L'opera  nata  da  un'aderenza  totale  delle 
facoltà  nostre  al  soggetto  prescelto,  esalta 
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nello  spettatore  le  stesse  facoltà,  portandole 
a  un  eqnilibrio  delicato.  Noi  respiriamo 
bene  dinanzi  a  creature  che  respirano  libe- 
ramente. Non  sentiamo  dinanzi  a  esse  nes- 
suna costrizione,  nessuno  impaccio.  E  la 
emozione  si  comunica  agevolmente,  raggia 
come  una  luce  e  come  una  musica,  ci  av- 
volge e  ci  conquista  pacificamente. 

L'evoluzione.  —  Per  meglio  arrivare  al 
punto  centrale  di  quest'arte  esaminiamone 
lo  sviluppo.  A  prima  vista,  poiché  essa  non 
ha  uè  balzi,  né  salti,  né  svolte  improvvise, 
né  voltafaccia  bruschi,  ci  riesce  difficile 
afferrare  le  ragioni  del  suo  progresso. 
Sembra  d' essere  sulla  riva  d' un'  acqua 
quieta,  d'un  lago  fermo  senza  maree  e 
senza  tempeste.  Quello  che  cambia  é  solo 
il  riflesso  delle  montagne  e  delle  nubi  nel 
suo  specchio.  E  tuttavia  questa  massa  li- 
quida si  muove  con  lentezza,  si  distende 
come  un  bel  fiume  che  assorba  le  riviere 
che  l'alimentano,  usufruendo  del  loro  corso 
e  dei  loro  flutti. 

Scegliamo  alcuni  punti  d'orientamento  ed 
osserviamo.  Un  bassorilievo,  già  vecchio, 
la  "  Festa  dei  Pampani  "%  può  esser  ravvi- 
cinato alle  ultime  figure  dello  scultore. 
Non  appare  cambiato  né  il  ritmo,  né  l'ac- 
cento, né  la  grazia  ;  eppure  che  difi"erenza  ! 
C'è  senza  dubbio  nel  bassorilievo  una  pas- 
sione profana,  un  sospetto  di  manierismo, 
qualche  prolissità,  certi  tratti  che  ricordano 
i  bruiti  tempi  del  "  modem  style  ".  Non 
si  tratta  evidentemente  che  di  sfumature; 
ma  per  sentire  fino  a  qual  punto  il  più 
piccolo  spostamento  di  linee  -  come  una 
inversione  d'aggettivi  in  una  poesia  -  ri- 
mette tutto  in  questione,  basta  guardare 
successivamente  tre  figure:    la    donna    che 


nella  "  Festa  dei  Pampani  ■"  sta  in  piedi 
a  destra,  la  "  Giovine  Faunessa  "  che  non 
si  stacca  ancora  del  tutto  da  un  blocco 
ornato  di  foglie  e  di  grappoli  (una  delle 
rare  opere  di  Bernard  dove  si  manifesta 
un'influenza  di  Rodin),  e  infine  la  radiosa 
"  Baccante  ",  il  cui  atteggiamento  riprende 
e  ricompone  quelli  delle  due  figure  prece- 
denti. Ma  con  quale  ampiezza  armoniosa, 
con  quale  incomparabile  nobiltà!  [pag.659). 

La  giovane  donna  del  bassorilievo  in- 
crocia le  mani  sul  petto  in  un  gesto  che 
non  ha  un  significato  preciso  e  che  po- 
trebbe sembrare  superfluo  ;  il  sorriso  é 
vago,  le  gambe  imbarazzate  nella  mossa  : 
(notate  che  io  accentuo  appositamente  certe 
imperfezioni  per  il  bisogno  di  una  dimo- 
strazione che  potrebbe  esser  anche  fatta 
per  mezzo  di  altri  esempii).  La  "  Faunessa  " 
acquista  una  vita  individuale,  senza  arrivare 
a  una  assoluta  autonomia.  Un'anima  si  ri- 
vela nell'espressione  canzonatoria  e  per- 
versa del  viso;  il  corpo,  di  un  tenero  mo- 
dellato, ha  tutta  la  stabilità  desiderabile, 
nonostante  i  ginocchi  che  piegano.  Il  gesto 
dei  bracci  si  accentua   deliberatamente. 

Ma  la  "  Baccante  ",  una  delle  ultime  e 
più  belle  figure  di  donna  di  Joseph  Ber- 
nard é  il  frutto  di  ben  altra  conquista.  E 
la  materia  dominata,  la  carne  che  palpita 
e  lo  spirito  che  trionfa,  l'accordo  perfetto 
dell'intelligenza  e  della  vita,  del  riposo  e 
del  movimento,  il  grande  stile  raggiunto. 
Ogni  soverchio  dettaglio  é  eliminato,  e  la 
forma  essenziale  sorge  nella  sua  pienezza, 
con  qualche  cosa  in  sé  d'olimpico.  Qui  il 
maestro  non  esita  più,  osa  deformare, 
slarga  i  membri  inferiori  per  dare  a  questo 
corpo  possente  la  sua  base  e  la  sua  densità, 
non  obbedisce  che  alle  regole  della  plastica 
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pura,  senza  preoccuparsi  di  essere  classico 
o  moderno,  e  crea  un'opera  che  porta  in 
se  la  sua  ragion  d'essere,  e  il  rigoglio  della 
sua  maturità. 

L'attenzione  di  Joseph  Bernard  s'è  con- 
centrata su  alcune  figure  analoghe  a  quelle 
che  abbiamo  enumerato.  Non  ha  moltipli- 
cato all'estremo  le  attitudini  e  i  soggetti. 
Ha  preferito,  senza  mai  ripetersi,  ripren- 
dere, perfezionare,  render  più  agile  il  suo 
linguaggio,  nello  stesso  tempo  che  egli  epura 
e  fortifica  le  sue  concezioni.  Abbiamo  ve- 
duto come  egli  rifiutava  l'aneddoto,  si  ras- 
segnava al  sacrificio  dell'ornamento,  ardiva 
provarsi  in  trasposizioni  e  generalizzazioni 
espressive,  arrivava,  senza  finire  nella  for- 
mula, a  parlare  alto  e  forte,  a  farsi  inten- 
dere da  tutti.  Nessuno  ha  mai  detto  la  pa- 
rola che  egli  dice.  Ma  egli  ha  ritrovato, 
nello  sforzo  personale,  le  leggi  che  nella 
scultura  reggono  la  sintassi  di  tutti  i  tempi. 
S'è  posto  dei  problemi  fondamentali  che 
sono  principalmente  d'ordine  tecnico,  come 
meglio  vedremo;  ed  ha  potuto  riscoprire 
le  soluzioni  semplici,  di  cui  offre  prove 
sorprendenti. 

Le  opere.  —  Han  bisogno  di  interprete? 
Non  si  fanno  forse  esse  comprendere,  subito, 
al  loro  sorridere,  al  loro  piegare  della  testa, 
al  mover  d'un  passo,  o  semplicemente  per 
il  fatto  che  esse  esistono,  accessibili  dee, 
creature  figlie  del  sogno  e  della  realtà? 
Non  prenderemo  con  esse  troppa  fami- 
liarità, ma  neanche  sentiremo  da  esse 
troppo  stacco.  Non  oseremo  avvicinarle 
con  pensieri  volgari,  ma  neanche  le  con- 
sidereremo come  lontane  divinità.  Non 
sono  né  creature  nostre  pari,  né  creature 
immortali.    Pudiche,    semplici,    sicure    dei 


loro  movimenti  e  delle  loro  pose,  queste 
fanciulle  non  tremano  della  loro  nudità, 
non  ne  provano  né  fierezza  né  vergogna. 
I  loro  piedi  premono  dolcemente  la  terra, 
e  quando  esse  danzano  vi  ricadono  senza 
pesantezza.  La  "  Portatrice  d'acqua  "  viene 
avanti  con  tanta  grazia  e  spontaneità,  che 
non  si  potrebbe  immaginare,  a  compiere 
quella  funzione,  un  atto  più  evidente- 
mente necessario,  e,  ciò  che  non  guasta, 
più  elegante  (pag.   651). 

Senza  dubbio  è  questa  una  delle  riuscite 
più  armoniose  dello  scultore.  Ma  il  "  Grup- 
po di  danzatrici  "  {pog-  653),  la  "  Fanciulla 
dal  panneggio  "  (pag.  656),  la  "•  Fanciulla 
alla  toelette",  il  "Fauno"  (pag.  657)  -  ispi- 
rato da  una  coreografia  di  Nijinsky  -  e  que- 
sta giovine  madre  che  fa  saltare  presso  di  sé 
un  putto  degno  dell'Albani  e  di  Francesco 
Duquesnoy  (pag. 655),  meritano  pienamente 
un  elogio  che  potrebbe  esser  formulato  così  : 
queste  figure  ammirevolmente  viventi,  alle 
quali  tuttavia  lo  scultore  risparmia  la  disgra- 
zia di  rassomigliare  troppo  da  vicino  a  quelle 
che  lo  ispirarono,  acquistano  un  significato 
profondo,  s'oifrono  all'amore  e  all'amicizia, 
si  impongono  alla  memoria  senza  mai  rag- 
gelarsi nella  fredda  bellezza  lineare  del 
simbolo  o  dell'allegoria.  In  altri  termini 
non  sono  né  verbose  testimonianze,  né 
secche  conclusioni,  né  ritratti,  uè  astrazioni 
geometriche.  Umane,  esse  hanno  la  virtù 
del  giusto  mezzo.  Non  si  può  pronunziare 
davanti  a  loro  la  parola,  realismo  o  idea- 
lismo, senza  privarle  brutalmente  dell'una 
o  dell'altra  parte  del  loro  retaggio.  Esse 
vivono  nella  verità  e  nella  calma,  nel  do- 
minio senza  frontiere  dell*  intelligenza  e 
della  passione. 

Questo    doppio   carattere   di    obiettività 
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nou  It'Uorale  e  di  fantasia  non  fiiatuita, 
conferisce  alle  opere  di  Joseph  Bernard 
nna  esistenza  ineluttabile  e  serena  nel 
piano  scelto  dall'artista  e  che  lo  spetta- 
tore raggiunge  senza  difficoltà.  Si  potrebbe 
definire  con  lo  stesso  spirito  di  sintesi  e 
con  la  stessa  incapacità  di  escludere  gli 
elementi  d'osservazione  e  di  simpatia,  l'arte 
del  pittore  francese  più  rappresentativo  e 
forse  più  completo,  l'arte  di  Niccolò  Poussin; 
o  se  voi  preferite  quella  di  Jean  Racine. 
Ciò  che  equivarebbe,  infine,  senza  giocare 
sulle  parole,  ad  affermare  che  Joseph  Ber- 
nard è  un  classico.  Non  possono  esser 
classici  tutti  quelli  che  lo  vogliono,  né, 
sopratutto,  lo  sono  quelli  che  se  ne  glo- 
riano  pubblicamente. 

Pochi  temi,  dicevamo,  ma  assai  separati 
uno  dall'altro  perchè  le  diverse  gamme  del 
sentimento  vi  possano  giocare,  perchè  tutte 
le  modulazioni  vi  si  snodino.  V'è  senza 
dubbio  una  predilezione  per  le  grazie  pri- 
maverili dell'adolescenza,  per  i  torsi  esili 
piantati  su  gambe  un  poco  grasse,  per  i 
visi  rotondi,  franchi,  aperti,  simili  a  quelli 
degli  angeli  o  delle  bagnanti  di  Maurice 
Denis.  Ma  la  forza  non  è  assente  da  que- 
st'opera e  il  "Monumento a  Michele Servet", 
di  cui  si  inorgoglisce  la  città  natale  dello 
scultore,  è  sufficiente  a  provarlo.  Questo 
magnifico  insieme  comprende  -  oltre  a  un 
sopporto  architettonico  che  non  si  può  iso- 
lare dalla  sua  cornice  di  verdura  -  un 
gruppo  di  giovani  donne,  una  figura  del 
Rimorso  (concepito  come  un  atleta  in  ri- 
poso, di  cui  la  posa  evoca  certi  pezzi  mi- 
chelangioleschi), e  infine  l'immagine  del 
martire  vittima  dell'intolleranza  di  Calvino. 
Michele  Servet  è  rappresentato  nudo,  le- 
gato  al   palo,  torto   dalla   sofferenza,    come 


un   Cristo  agonizzante. 

Qui,  poeta  epico  di  gran  respiro,  il 
maestro  si  rivela  altrove  idillico,  tenera- 
mente commosso.  E  qualunque  cosa  abbia 
potuto  e  possa  fare,  gli  storici  frettolosi 
catalogheranno  la  sua  opera  sotto  quest'ul- 
tima etichetta.  Avranno  torto,  avranno  ra- 
gione? Il  loro  giudizio,  sommario  e  tra- 
scurante molti  lati  di  quell'opera,  si  fon- 
derà tuttavia  su  numerose  testimonianze. 
Per  quanto  Bourdelle,  modelli  figure  svelte 
e  graziose,  resterà  senza  dubbio,  all'occhio 
della  posterità,  l'Araldo  delle  passioni  im- 
periose, e  dei  caratteri  decisi,  il  dio  della 
forza,  l'Ercole;  Bernard,  benché  sia  Fau- 
tore del  ■' Monumento  a  Michele  Servet  ", 
di  questa  sinfonia  eroica,  resta  prima  di 
tutto  l'Apollo  citareda,  al  suono  della  cui 
voce  si  forma  di  continuo  una  corona  di 
adolescenti,  che  anche  nei  loro  trasporti 
conservano  una  calma   misura. 

//  mestiere.  —  Come,  durante  il  lavoro 
dello  scultore,  si  operano  le  trasposizioni 
indispensabili  all'esistenza  stessa  di  un'opera 
d'arte  degna  di  questo  nome?  Noi  abbiamo 
accordata  la  giusta  importanza  ai  fattori 
morali.  Ma  bisogna  convenire  che  l'espres- 
sione tecnica  ha  una  grandissima  parte  in 
questa  alchimia  preparatoria.  E  il  mestiere 
che  determina  le  fluttuazioni  dello  stile;  e 
il  mestiere  di  Joseph  Bernard  è  vario  e 
personale   quanto  la   sua  ispirazione. 

Un  forte  movimento  in  favore  della 
scultura  diretta,  si  disegna  oggi  tra  i  gio- 
vani statuarii  ;  che  ne  cavano  degli  ec- 
cellenti effetti,  benché  l'esclusivismo  della 
teoria  abbia  in  in  sé  qualche  cosa  di  troppo 
elementare  e  di  repugnante.  Per  Joseph  Ber- 
nard, il  vero  iniziatore  di  questa  rinascita,  di 
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JOSEPH  BERNARD:  DONNA  E  BAMBINO  CHE  BALLANO. 
Serr.   fot.  della   Libraìrie  de  France  . 


JOSEPH  BERNARD:   LA  FANCIULLA  DAL  PANNEGGIO. 
(Ser^-.  fot.  della  Lihrairie  de  Franccj. 


questo  ritorno  ai  metodi  di  una  volta,  il 
principio  non  è  né  un  dogma,  né  una 
certezza  a  priori.  È  la  conclusione  di  ten- 
tativi ripetuti  e  perfezionati  durante  una 
lunga  carriera,  la  conseguenza  dei  suoi 
primi    sforzi,    il    resultato    di     pazienti    ri- 


cerche. Vi  é  dunque  un  adattamento  per- 
fetto dello  strumento  alla  funzione,  una 
obbedienza  della  mano  al  cervello,  una 
stretta  corrispondenza  tra  la  tecnica  e 
l'estetica.  La  materia  che  deve  prendere 
una    forma    -    diamo    alle   parole   il  loro 


656 


JOSEPH   BERNARD;    FAUNO  ,S«-ri.  fot.  <lelhi   I.ibrairi,-  ilr   France;. 


senso  aristotelico  -  influisce  considerevol- 
mente sui  destini  di  questa,  condiziona  la 
sua  nascita,  e  seconda  il  suo  sviluppo. 

Joseph  Bernard  ha  spesso  trattato  la 
stessa  fifcura,  successivamente,  in  gesso,  per 
trarne  il  bronzo,  in  pietra  tenera,  in  granito, 


in  marmo,  anche  in  legno,  senza  parlare 
degli  studi  preliminari  al  carbone,  e  al- 
l'acquarello. Ogni  realizzazione  presenta 
dei  caratteri  del  tutto  particolari.  Non  è 
mai  una  traduzione  letterale,  ma  sempre 
una  creazione.   La  metempsicosi  è   accom- 
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JOSEPH  BERNARD:  LE  VOCI  (GRANITO)-  LIONE,  MUSEO. 


pagnata  da  modificazioni,  anche  esteriori, 
che  sono  essenziali.  Basterebbe  paragonare 
la  squisita  "Fanciulla  dalle  treccie"  -  che 
Bernard  ha  esposto  ultimamente  a  Parigi 
al  Salon  d'Autorane  -  alle  figure  anteriori 
di  simile  posa,  per  comprendere    come  il 


maestro  si  corregga  e  si  completi  cambiando 
punto  di  vista  secondo  le  materie  che  tratta. 
Egli  ama  misurarsi  con  esse,  tentarne  le 
resistenze  e  le  difficoltà,  sormontarle  e  vin- 
cerle. Da  parecchio  egli  sdegna  la  creta, 
troppo  vile  e  troppo  sfuggente.  Egli  modella 
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JOSEPH  BERNARD:   BACCANTE  (MARMO)  PARTICOLARE. 
^Sert■.  fot.  della   Librairic  dm  France,. 


JOSEPH  BERNARD:   AC(,)rARELLO. 


direttamente  nel  gesso,  vi  trova  più  consi- 
stenza e  più  sottilità.  Ma  quando  egli  ma- 
neggia lo  scalpello,  rifiutando  l'aiuto  dello 
sbozzatore,  egli  segna  in  dettaglio  sul  blocco 
stesso,  tutte  le  superfici.  Egli  attacca  con 
sicurezza  la  massa  informe,  dentro  la  quale 
la  ninfa  prigioniera  dorme  e  l'attende.  Me- 
glio cbe  nei  teorici  de  la  scultura  diretta, 
si  troverà  nell'opera  di  Joseph  Bernard  una 
difesa  e  una  illustrazione  dei  procedimenti 
razionali,  applicabili  sia  alla  scultura  mo- 
numentale   che  a  quella  ornamentale. 


/  disegni.    —   Per  arrivare    a 


ciò    a 


bbi 


sogna,  si  intende,  una  sicurezza  di  mano 
vigorosa.  Joseph  Bernard  non  l'ha  potuta 
conquistare  e  mantenere  che  a  patto  di 
disegnare  senza  tregua.  Si  ritrova  lo  scultore 
in  questi  suoi  disegni  a  carbone,  dove  i 
volumi  si  equilibrano,  le  linee  di  forza  e 
di  grazia  si  intrecciano  e  si  snodano.  Ma 
nella  sua  opera  grafica,  non  tutto  è  neces- 
sariamente opera  di  scultore.  Molti  dei  suoi 
acquarelli  sono  opera  di  un  pittore,  inna- 
morato della  luce  pura,  che  armonizza 
deliziosamente  i  rosa,  i  rossi  ramati,  gli 
arancioni,  colori  del  regale  autunno.  Egli  vi 
raggiunge  le  eleganze   di   Bonnard:   e  certe 
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JOSEPH  BERNARD:  ACQUARELLO. 


composizioni  di  Maurice  Denis  raggiano 
un  eguale  splendore.  Efletti  di  luce  che 
si  direbbero  desunti  da  ricordi  asiatici, 
visioni  sempre  serene  e  preziose  confidenze 
di   un   sognatore   instancabile. 

Joseph  Bernard  dispone  dei  colori,  per  i 


suoi  bisogni  speciali,  come  di  un  tesoro  segre- 
to. Che  gioia  deve  esser  stata  per  lui  vedere 
suo  figlio,  ammirabilmente  dotato,  freschista 
a  quindici  anni,  sforzarsi  a  sua  volta,  traverso 
la  restaurazione  delle  più  severe  tradizioni 
tecniche,  di  raggiungere  la  verità  nell'arte  ! 
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L'influenza.  —  C'è  in  Francia  Bourdelle, 
Maillol,  Despiau.  Ma  c'è  anche  Joseph  Ber- 
nard. Pochi,  tra  i  maestri  viventi,  godono 
di  una  autorità  paragonabile  alla  sua.  Ed 
egli  rifiuta  gli  allievi,  non  promulga  leggi, 
non  raccomanda  nessuna  speciale  disciplina, 
se  non  il  lavoro  e  l'amore  di  quel  che  uno 
fa.  Giovani  artisti  interrogano  sé  stessi  da- 
vanti alla  sua  opera,  e  ci  sono  stati  degli 
statuari!  di  quarantanni,  permeati  di  acca- 
demismo, per  i  quali  l'evangelo  di  Bernard 
fu  il  punto  di  partenza  di  un  fortunato 
rinnovamento,  il  libro  di  una  vita  nuova, 
addirittura  la  salvezza.  V'è  chi  gli  deve  le 
sue  abilità  di  mestiere,  e  chi  cammina  per 
i  sentieri  che  il  poeta  ha  tracciato.  Non 
faremo  nomi,  ma  una  corsa  traverso  un 
qualunque  Salon  di  Parigi,  basterebbe  al- 
l'edificazione degli  scettici:  Bernard  è  un 
maestro,  e  lo  imitano.  Quelli  che  s'indu- 
striano solo  a  riprodurre,  bene  o  male,  le 
forme  dei  suoi  capolavori,  battono  eviden- 
temente una  strada  falsa.   Ma  v'è  chi  vede 


meglio,  cioè  più  lontano  e  più  profondo: 
chi  si  impadronisce,  dello  spirito  di  un 
insegnamento,  di  cui  sentirebbe  rossore  a 
ripetere  la  gelida  lettera.  L'opera  di  Ber- 
nard contiene  l' incoraggiamento  a  una  con- 
tinua meditazione  sopra  sé  stessi,  e  vi  si 
scopre  l'esaltazione  dell'ordine,  che  è  il 
vero  fondamento  delle  libertà. 

Joseph  Bernard  vive  nel  suo  studio  e 
nel  suo  giardino.  Non  se  ne  allontana  mai, 
prigioniero  dei  suoi  sogni  segreti,  abboz- 
zati o  realizzati.  Va  da  una  figura  all'altra, 
dà  un  colpo  di  scalpello  o  un  colpo  di 
matita,  s'arresta  e  riflette.  Portare  a  fine 
un'opera  gli  richiede  lavoro  di  mesi  e  di 
anni.  E  mentre  i  marmi  a  poco  a  poco 
si  animano,  Joseph  Bernard  vi  passa  per 
mezzo,  Orfeo  tra  le  ombre  felici;  e  guarda 
venirgli  incontro  sorridente  e  sicura,  senza 
strepiti  di  trombe,  la  Gloria,  come  un'Eu- 
ridice che  non  l'abbandonerà  mai  più. 

PAUL  FIERENS. 


COMMENTI 


LE  ACCADEMIE  DI  BELLE  ARTI,  rinnovato  nome 
degli  otto  Istituti  di  Belle  Arti,  dopo  la  riforma  Gen- 
tile, superstiti,  tornano  in  onore.  Non  se  l'aspettavano. 
Arduino  Colasanti,  direttore  generale,  appunto,  delle 
Belle  Arti,  le  difende  e  dichiara  che  "  sono  un  poco  mi- 
gliori della  loro  fama".  Per  quanto  cauta  sia  questa  di- 
fesa, confessiamo  che  ci  fa  stupire.  Non  è  possibile  che 
un  funzionario  alacre,  diligente  come  il  Colasanti  ignori 
la  mediocrità  pili  o  meno  rassegnata  di  tanti  professori 
nelle  suddette  Accademie;  l'indifferenza  verso  la  ecuoia, 
che  è  dire  verso  il  loro  dovere,  dei  pochi  insegnanti  dei 
più  rinomati,  tanto  che  per  anni  uno  di  quelli  istituti 
potè  vedere  solo  in  fotografia  il  suo  titolare  di  scultura, 
il  suo  titolare  d'architettura,  il  suo  titolare  di  pittura; 
la  povertà  delle  somme  assegnate  a  queste  scuole,  tanto 


che  da  tre  anni  nell'Istituto  di  Belle  Ani  di  Firenze 
(diciamo  di  Firenze)  s'è  abolito  per  economia  lo  studio 
dèi  nudo,  e  soltanto  adesso  una  privata  società  d'artisti, 
la  Corporazione  delle  B.  A.,  ha  provveduto  a  ripristinarlo 
a  sue  spese  chiedendo  all'Istituto  solo  una  sala  e  in  po- 
chi giorni  vedendola  colma  d'artisti  così  da  pensare  a 
chiedere  un'altra  sala  per  porvi  un  altro  modello  e  ac- 
contentare tutti;  la  sfiducia  degli  studenti  tanto  che  a 
Napoli  nel  corso  di  scultura  si  hanno  quest'inverno  tre 
iscritti,  ma  con  due  professori.  Che  avrà  voluto  dire,  chi 
avrà  voluto  con  quella  misurata  lode  lodare,  il  direttore 
generale  delle  Belle  Arti  ?  Delle  Accademie  e  dei  loro 
Licei  artistici  Arduino  Colasanti  vedrà  la  sorte,  dopo  che 
avranno  agonizzato  per  due  o  tre  anni. 


LUIGI   DAMI.   Stfrttarin  di   Rtdatione. 


Stab.  Arti  Grafiche  A,  Rizzoli  &  C.  •  Milano 
Achille  Clerici:  Gerente  responsabile. 


POMPEI    RISORTA 


Si  guardano  le  popolose  vie  della  Napoli 
d'oggi  -  nel  traffico  delle  arterie  centrali, 
nel  tumulto  dei  rioni  di  plebe  -  con  più 
intenso  interesse  per  ciascheduno  dei  pit- 
toreschi particolari,  con  acume  più  disin- 
teressato per  il  loro  complesso,  quando  si 
esce  dalle  strade  -  non  deserte,  non  morte 
più  -  della  novella  Pompei,  quale  non 
soltanto  è  scavata,  ma  rivive  sotto  la  ispi- 
razione di  Vittorio  Spinazzola. 

Per  il  sortilegio  di  quegli  otto  metri  di 
terrapieno,  dalla  vita  di  allora  alla  vita  di 
oggi,  Pompei  permette  di  considerare  il 
tumulto  e  il  vortice,  di  cui  siamo  attori, 
con  r  occhio  spassionato  dell'  abitante  di 
Sirio;  singolare  dono!  Sino  a  quando  la 
rossa  tenebra  del  desiderio  rioffuschi  la  inu- 
sata limpidità,  e  le  passioni  ci  leghino  an- 
cora -  umani,  disperatamente  umani  -  alla 
ruota  delle  cose  e  al  ciclo   delle  vicende. 

Dalla  trincea  di  aride  pomici  che  ruz- 
zolano sotto  il  piede,  non  si  scende  più  den- 
tro un  ipogeo  scoperchiato.  Ci  si  tuffa  nella 
vertigine  dei  millennii  dove  la  illusione 
del  tempo  è  caduta,  e  la  umanità  si  disvela 
in  fieri,  attraverso  forme  linearmente  simili 
e  sostanzialmente  uguali  alle  odierne  ;  ub- 
bidienti, in  sostanza,  a  uguali  bisogni  e 
ad  analoghi   impulsi   spirituali. 

Da  Pompei  a  noi,  quanta  strada!  E  quale 
distanza  ! 

Già  si  era  oscurato  il  sole  per  il  Reden- 
tore spirato  sulla  croce;  Pietro  aveva  su- 
bito   il    martirio;  Paolo    di    Tarso,   proprio 


accanto  a  Pompei,  nella  baia  stessa,  aveva 
iniziato  l'apostolato  fra  i  gentili  d'Italia  e 
vergate  le  Epistole.  La  nuova  èra  contava 
settantanove  anni,  le  sue  dottrine,  non  an- 
cora divulgate,  si  susurravano  solo  nelle 
conventicole   degli   iniziati. 

Di  tre  grandi  forze  non  è  traccia  in  Pom- 
pei, che  tanto  potere  hanno  nel  mondo 
fisico  d'oggi  :  il  vapore,  l'elettricità,  il  mo- 
tore a  scoppio.  Al  posto  di  queste,  urgeva 
sola  la  forza  umana,  costretta  nei  ceppi 
della  schiavitù,  anche  da  uomo  a  uomo 
d'Occidente.  E  un  segno  non  si  rinviene, 
che  è  simbolo  di  così  profondo  rivolgimento 
nel  mondo  delle  forze  morali:  la  Croce. 
Per  tutto  il  resto,  la  vita  di  allora  si  svol- 
geva come  la  odierna. 

Avete  mai  considerato  una  singolare  il- 
lusione della  prospettiva  storica?  Se  ci  av- 
viene di  ripensare  un  fatto  della  vita  ro- 
mana, lo  sentiamo  aderente,  vicino,  lucido 
nella  sua  condotta  e  nei  suoi  motivi;  mo- 
derno, in  una  parola,  come  se  fosse  acca- 
duto ieri.  Ma  tutto  quanto  è  medioevo,  dal 
quattrocento  al  mille  e  trecento,  sino  dopo 
i  Comuni  e  Dante,  è  lontano  ed  oscuro, 
sprofondato  in  foschie  di  mito  e  di  leg- 
genda che  ottundono  la  sensazione  e  ci  stra- 
niano da  quegli  uomini  e  quelle  età.  Le 
stesse  grandi  figure  che  vi  ammiriamo.  Ago- 
stino. Carlo  Magno,  Ildebrando,  hanno  del 
fiabesco,  i  loro  gesti  si  prolungano  inna- 
turalmente in  quella  nebbia.  Ingigantiscono, 
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FACCIATA  DI  CASA  SIGNORILE  A  DUE  INGRESSI,  CON  BOTTEGA 
NEL  MEZZO.  DI  lo  STILE  (EPOCA  SANNITICA).  ESEMPIO  UNICO 
DI  CORNICE  TERMINALE  ANCÓRA  AL  SUO  POSTO. 


ma  vi  perdono  il  legame  di  calda,  consan- 
guinea umanità  che  ci  lega  alla  vita  della 
grande  Roma;  e,  in  grado  minore,  a  quella 
della  piccola   Grecia. 

Vicina  alle  influenze  elleniche  attraverso 


la  Magna  Grecia  era  Pompei,  e  ne  risente 
nell'arte  e  nella  coltura.  Per  cominciare, 
è  completamente  immune  da  quello  che 
fu,  specialmente  nell'era  imperiale,  il  pre- 
giudizio di  Roma:  la  manìa  del  colossale. 
E  vero  che  il  hisogno  del  vasto  e  dell'e- 
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TKTTOIK  DI  TEGOLE  ED  EMBRICI  A  RIPARO  D'INGRESSI 
E  MOSTRE  DI  .NEGOZI  TROVATE  SI  L  POSTO. 


norme,  i  romani  lo  presero  a  prestito  dai 
barbari  per  asservire  i  barbari,  strumento 
|)olilico  più  che  espressione  di  gusto  in- 
nato; sebbene  lo  avessero  in  parte  eredi- 
tato dagli  antenati  etruschi.  L'enorme  era 
una  delle  sensazioni  ricercate  dall'asiatico. 


l'africano,  lo  scito,  e  gli  davano  la  sensa- 
zione della  potenza.  Via  via  che  si  estende 
l'impero  di  Roma,  Roma  aumenta  il  metro 
e  il  diametro  della  sua  arte,  nella  metro- 
poli e  nelle  colonie  di  dominazione  mili- 
tare come   nelle  zone   di   influenza  politica 
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UN  PROGRAMMA  ELETTORALE  SULLA  PARETE  DI  UN  THERMOPO- 
LIO  (BAR)  •  LA  "BARISTA"  ASELLINAS  RACCOMANDA  AI  PAS- 
SANTI LOLLIO  FUSCO  PEL  DUUMVIRATO. 


e  di  espansione  e  penetrazione  economica. 
E  negli  edifici  pubblici,  cura  la  pompa  e 
la   dimensione  ancor  pili  della  proporzione. 

Ma  nelle  case  private,  e  in  una  cittadina 
di  tranquilla  provincia  italiana  quale  è  Pom- 
pei, di  pacifico  dominio,  senza  elementi  al- 
logeni da  impressionare,  si  manifesta  invece 
la  influenza  di  raffinata  civiltà  della  pros- 
sima Magna  Grecia.  Le  terme  stesse  son 
belle,  non  vaste  ;  tutto  è  raccolto,  adorno 
per  una  festa  di  contemplazione  intima, 
lontano  dalla  fastosa  ostentazione  di  certa 
architettura  ufficiale,  mirante  a  épater  le 
bourgeois.  Il  lusso,  per  maggior  finezza,  si 
dissimula  e  simula  la  semplicità,  e  le  case, 
internamente  gioiose  di  colonne  ed  affre- 
schi, alla  strada  off"ron  facciate  di  sobrietà 
quattrocentesca. 

Quel  premio  che  la  fortuna  accorda  sem- 
pre a  chi  la  persegue  con  intelligente  te- 
nacia, fu  concesso  anche  allo  Spinazzola  : 
ritrovò  e  potè  ristabilire  con  rigorosa  certez- 
za i  balconi  sporgenti  dalle  case  sulle  stra- 
de, uso  meridionale   e   italiano  ;  le  terrazze 


e  le  altane  sopra  le  case,  uso  orientale  e 
italiano;  i  tetti  di  tegole  e  i  coppi  di  ar- 
gilla, simili  agli  attuali  nella  forma,  un 
poco  più  chiari  nel  colore,  per  via  della 
qualità  della  creta  ;  le  tettoie  e  pensiline 
sporgenti  (in  buon  italiano  di  Grand-Hotel 
si  chiamano  marqiiises)  a  riparare  le  porte 
delle  case  e  le  mostre  dei  negozii.  Ha  sta- 
bilito che  i  negozii  avevan  mostre  e  ve- 
trine come  le  nostre,  aperte  all'occhio  del 
pubblico,  a  un  metro  circa  da  terra;  ha 
ritrovati  i  numerosi  banchi  dei  hors,  con 
la  caldaia  di  bronzo  dove  si  riscaldavan 
vino  e  bevande,  e  venivan  condotte  da  un 
lucido  tubo  al  banco  d'assaggio.  Saldata  ad 
assai  più  che  ermetica  chiusura  di  lava  e 
lapilli  in  fusione,  una  di  tali  caldaie  tut- 
tavia conserva,  non  evaporato,  una  certa 
parte  del  liquido  originario,  che  viene  ora 
esaminato  da  esperti  chimici.  Una  lampada 
priapéa  di  bronzo,  per  la  fortuna  e  contro 
il  malocchio,  carica  di  pendagli  e  amuleti 
di  uguale  naturalistica  indole  (il  cornetto 
d'oggi   è  probabilmente  la   costumata  para- 
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frasi  dell'antico  costume)  illuminava  il  Ixir. 
ossia  enopolio,  o  mescita  di  vino,  come 
dicono  a  Firenze,  con  sue  coppe  e  anfore 
di  nobile  bronzo  disposte  in  bell'ordine. 
Dentro  gli  altri  negozii,  le  teche  chiuse  di 
vetro  conservano  barattoli  e  campioni  di 
merce  bene  allineati.  Le  pareti  son  rivestite 
di  politi  stucchi  verniciati  e  dipinti;  i  ban- 
chi, di  ricchi  marmi  intarsiati  a  disegno  op- 
pure di  vernice  maiolicata;  e  ricordano  i 
medaglioni   policromi   di   Ca'  Dario   e  altri 


palazzi  del  Rinascimento  a  Venezia.  In 
questo  paese  di  calura,  di  polvere  e  di  mo- 
sche, evidente  e  costante  è  la  preoccupa- 
zione della  massima  pulizia.  Ciascuno  di 
questi  hors,  botteghe,  interni  di  casa,  si 
poteva  pulire  ogni  mattina  dall'  alto  al 
basso  con   un  solo  gran  getto  d'acqua. 

Chellerine  o  barmaids,  certo  vi  eran 
donne,  dietro  il  banco  delle  mescite.  E  si 
vede  che  godevano  di  molta  influenza  sui 
clienti,   loro  probabili  corteggiatori.  Infatti, 
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DI  GRANDI  ALBERI 


sul  muro  esterno,  di  fianco  allo  stipite  di 
un  bar,  si  legge  che  Asellinas  nec  sine 
Smyrine  —  accanto,  ad  altro  enopolio,  una 
certa  Specie,  cioè  a  dire  Speranzella  -,  rac- 
comandano vivamente  ai  suffragi  degli  elet- 
tori Lollio  Fusco,  candidato  duumviro,  la 
più  alta  magistratura  della  città.  I  Fusco  sono 
una  antica  famiglia  di  Campania,  e  deputato 
nelle  ultime  elezioni  con  il  collegio  uni- 
nominale, fu  appunto,  come  venti  secoli 
or  sono  -  mutatis  mutandis  -  un  onore- 
vole Fusco. 

Tutta  la  strada  parla  così,  grida  da  mille 
bocche  la  sua  passione  e  i  suoi  motteggi, 
i  suoi  bisogni  e  timori,  i  suoi  scherzi  e 
stornelli.  "  Morettina,  ciao!"  [nigra,  vale!) 
dice  una  scritta  sopra  una  casa,  in  un  an- 
golo. "  Lantcrnaro,  reggi  ferma  la  scala  !  " 
grida  uno  dei  pittori  di  cartelloni  murali 
per  i   comizii.    I    Comitati    elettorali    man- 


dano a  sollecitare  gli  elettori  pigri,  ram- 
pognano i  partigiani  ingrati  od  obliosi  :  "  O 
tu,  un  Tale  figlio  del  Tale,  che  non  ti  alzi 
ancora  a  sole  alto?  levati  presto,  vieni  a 
votar  per  il  Tale,  cui  devi  oggi  la  tua  ca- 
rica, egli  pur  l'altra  volta  votò  per  te!" 
(Il  personalismo  elezionistico  del  Mezzo- 
giorno non  nacque  ieri).  Un'anima  pensosa 
e  patetica  sospira  in  versi  :  "  Ahi,  che  ciò 
che  già  fu  non  torna!  Declina  il  sole  al 
tramonto,  è  scema  ora  la  luna  che  fu  ier- 
notte  tonda!  "  Ma  un  Buffalmacco  motteg- 
giatore, con  altra  calligrafia  commenta  : 
"  Sì,  ma  la  cattiveria  delle  donne,  quella 
non  muta  e  non  termina  !  " 

Semplici,  dicevo,  le  facciate  esteriori  delle 
case.  Non  alti  c<donnati,  non  archi.  Lo  Spi- 
nazzola  ritrovò,  fra  le  più  preziose  scoperte, 
il   cornicione   d'angolo  di   una   facciata,  in- 
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tatto  e  nettamente  quattrocentesco:  trae  la 
sua  leggiadria  dal  movimento  di  luce  della 
sagomatura  a  sporgenze  e  rientranze  ben 
calcolate,  con  una  lesena  di  dentelli  fitti 
e  regolari,  di  mirabile  perfezione,  quale 
solo  ornamento,  dedotto  dal  motivo  statico. 
E,  scoperta  anche  meno  attesa,  dei  loggia- 
telli  a  colonnine  del  più  delizioso  quattro- 
cento. Motivo  architettonico  che  si  igno- 
rava tra  quelli  romani,  ritrovò  pure  una 
quadrifora:  semplice,  oblunga,  divisa  da  tre 
lisci  pilastrini  rettangolari,  secondo  il  no- 
stro più  oggettivo    e    diretto   stile  odierno 


da  opificii,  dove  non  è  pretesa  di  ador- 
namento, e  veruna  altra  ragione  di  bel- 
lezza che  la  nuda  rispondenza  della  forma 
allo  scopo. 

Ma  dentro  le  case,  oltrepassata  la  larga 
pietra  della  soglia  fra  le  due  serrande,  - 
una  ampia  e  potente  saracinesca  in  legno, 
chiavardata  di  ferro,  che  scorrendo  nella 
scanalatura  di  pietra  rientra  lateralmente 
nel  muro  :  se  ne  ritrovarono  i  catenacci  e 
i  congegni  delle  serrature,  e  le  chiavi  di 
ferro  ;  e  una  porta  vera  e  propria,  quella 
del  giorno  -  all'interno  delle  abitazioni-vil- 
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lette  (oggi  le  chiamerebbero  cottages)  tutto 
è  grazia  ed  eleganza.  Si  aprono  i  porticati 
di  colonnine  sul  cortiletto  a  mosaico  ;  poi 
vi  è  spesso  un  secondo  cortile,  e  in  fondo 
alla  casa  il  giardino;  tutto  piccolo,  stanze, 
cubicoli  e  patio. 

Mi  piace  usare  questi  termini,  marquise, 
bar,  chellerina,  cottage  e  patio;  queste  con- 


suetudini di  varii  paesi  e  climi,  qui,  in 
Roma,  ebbero  pur  la  matrice  prima,  or  è 
tanti  secoli,  e  ora  ritornano  a  noi,  come 
gran  novità,   di  lontano! 

Ecco  una  piccola  Diana  al  centro  del 
giardino;  la  dea  ha  vicino  la  sua  ara,  il 
bel  tripode  bronzeo  per  il  sacrificio,  e,  più 
presso  ancora,  sul  piedestallo  ai  suoi  piedi, 
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un  braciere  in  miniatura  per  le  fumiga- 
zioni dell'incenso.  Fra  i  marmi  dei  chiusi 
giardini  interiori,  ancor  giuocano  getti  e 
zampilli  d'acqua,  ancora  condotta  attraverso 
le  antiche  tubazioni,  ancora  regolata  dalle 
antiche  chiavi  d'acqua  in  bronzo.  A  inter- 
valli, lungo  le  vie  principali,  scorrono  an- 
cora nelle  antiche  fontane  quadre  le  linfe 
di  pura  acqua  per  il  passante:  ritrovata  la 
tubatura,  fu  facile  ricondurre  la  fedeltà 
degli  elementi  all'antica  ingegnosità  degli 
uomini. 

Si  rintracciano  similmente,  nella  cenere 


e  nella  terra  solidificate,  le  impronte  delle 
radici  delle  piante  e  degli  alberi,  il  cui 
legno,  lentamente  consunto  nell'ardore,  la- 
sciò di  sé  concavi  segni.  E  sopra  i  calchi 
arborei,  fedeli  al  minimo  filamento  abbar- 
bicato al  suolo,  si  ricostruisce  la  armonia 
dell'antico  giardino  romano,  simmetrico  e 
architettonico,  che  rivisse  poi  nellantico 
giardino  "all'italiana";  la  Villa  di  Papa 
Giulio  in  Valle  Giulia  a  Roma  insegni.  Ep- 
pure l'esempio  di  Pompei  era  ignoto,  la 
memoria  alavica  si  trasmetteva  e  affiorava, 
misteriosamente,   con   il   sangue. 
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Ora.  nuovi  ceppi  di  vite  sono  piantati 
nelle  buche  accanto  ai  vecchi  ceppi  pia- 
mente riprodotti;  e  sui  nuovi  pali,  pian- 
tati là  dove  dei  vecchi  si  rinvennero  le 
cavità,  rinverdisce  di  foglie  e  d'ombra  il 
pergolato  nuovo  sul  vecchio  suolo. 

Affreschi,  dovunque  affreschi. 

Con  lo  scavo  ideato  dallo  Spinazzola, 
non  in  profondità,  ma  a  strati  orizzontali 
che  si  sgombrano  e  si  ricompongon  meto- 
dicamente via  via,  prima  di  proceder  oltre 
verticalmente,  nulla  va  perduto  di  ciò  che 
fu  l'epidermide  translucida  e  brillante  so- 
pra lo  scheletro  delle  pareti.  Scavando  di- 
ritto in  profondità,  come  usava,  il  peso  della 
terra  rimossa  schiacciava,  e  l'equilibrio  tur- 
bato faceva  precipitare,  gli  strati  superiori, 
privi  di  sostegno,  sugli  strati  inferiori.  Ne 
rimaneva  così  l'ossatura  soltanto,  e  una 
counrerie  di  ossetti,  taluni  belli,  altri  sol- 
tanto  vecchi,  privi  d'interesse  profondo,  gli 
uni  e  gli  altri,  uua  volta  alienati  dalla  loro 
cornice,  privi  del  commovente  significato 
che  rivestono  adesso  :  adesso  che  ciasche- 
duno d'essi  rivela  qualche  caratteristico 
particolare  d'uso  quotidiano.  E  chi  ripeterà 
più  che  lo  spirito  di  organizzazione  è  pe- 
culiarità germanica,  dinanzi  alla  certosina 
pazienza  di  questo  metodo,  per  il  quale 
nulla  si  perde,  in  quattrocento  metri  e  dieci 
anni  di  scavo,  e  tutto  ritorna  al  posto  :  il 
treppiede  e  la  griglia  al  loro  gancio  sul 
iiuiro  della  cucinetta,  la  pentola  sul  for- 
nello, e  il  frammento  di  trave  carbonizzato 
infisso  al  suo   sporto   nella   facciata  ? 

E  intatti  gli  affreschi.  Quasi  dappertutto 
ripetuta  la  divinità  locale  della  Venere  pom- 
peiana, patrona,  insieme  con  Ercole,  della 
gaia  città.  E  quadrighe   di    elefanti,  dipinte 


da  gente,  forse  ellenisti  di  Alessandria,  che 
li  aveva  veduti  sul  serio  -  chissà,  forse  in 
Roma,  aggiogati  alle  quadrighe  trionfali  ? 
Accanto  alla  vetrina  del  negoziante  di  stoffe, 
l'insegna  rappresenta  la  venditrice-padrona; 
è  un  ritratto  realistico  della  scuola  di  Mer- 
gellina  del  pieno  Ottocento,  una  napole- 
tana della  piccola  borghesia,  bruna,  grassa, 
spettinata,  tutta  luce  di  sorriso  furbesco 
e   bonario. 

Dentro  le   case,  scene  di   tragedia  e    d 
perduti  poemi  greci  sulle  fatiche  di  Ercole 
E  molta  Iliade,  e  un  poco  di  Odissea  ovun 
que  ;  pur  questo  è  il  mare  dove  errò  Ulisse 
dove  da  Ilio  approdò  Enea.  Qui  presso  can 
tarono  le  Sirene,  sul  promontorio  Enea  sep 
pelli  il  prode  compagno    Miseno,  al  Lago 
di   Averno    discese   a   interrogare    i    trapas 
sati.  E  gli  rispondevan  essi,  auspice  la  poe 
sia,  interprete  un  poeta,   parole  solenni   e 
rivelazioni  auguste  dell'oltretomba.   A  noi 
qui,  nella   cruda  realtà,   questi  morti,   non 
trapassati,  rivelan  soltanto  il  molteplice  par- 
ticolare   affastellato    delle    lor    piccole   vite 
di   tutti   i   giorni.  E  l'incanto,   ma  anche  la 
delusione  di   Pompei.   Mai  secolo  di  storia 
fu  più  gravido  di  vicende  e  di  grandezza  ; 
mai  tragedia  più  immane  della  tragedia  in 
cui  perì   la  città,  non  subissata,  ma  sepolta 
viva    implacabilmente.    Si    vorrebbe   questi 
uomini   pari   al  loro    destino,   degni    prota- 
gonisti e  testimonii    della  catastrofe   senza 
Uguali.  Invece,  attestano  soltanto  la  eterna 
mediocrità   di  tutta,   in   ogni  tempo,  la  co- 
munità degli  uomini.   Diversi  e  più  fortu- 
nati  soltanto    perchè    qualcuno    nacque,  al 
loro  tempo,  fra  le  aristocrazie  eroiche,  che 
guidò   ed  illuminò  questo  materiale  grezzo, 
con  la  sua  luce,  verso  alte  mète,  nella  vita 
sociale  e  nella  vita  dell'arte. 
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(inai  se  l'arto  non  compiesse,  anche  qui, 
quest'opera  di  trasiijin razione  e  di  ascesi! 
Abbiamo  un  bellinterrogare:  un  signore, 
dal  suo  triclinio,  in  bei  distici  sulla  parete, 
raccomanda  di  astenersi  dalle  liti  e  di  fug- 
gire tosto,  se  una  volta  vi  si  incappi;  di 
non  guardare  la  donna  foresta,  per  le  ire 
del  marito  geloso;  di  lavarsi  i  piedi  e  di 
asciugarli  con  cura,  covrendosi  poi  -  è  a 
un  ragazzo  che  parla  -  gelosamente.  Ma- 
nuale del  perfetto  pusillanime,  pare  un  per- 
sonaggio di   Alfredo   Fanzini. 

La  morte  stessa  non  sempre  riesce  ad 
elevare  di  tono  le  piccole  figure.  È  tragico, 
non  grande,  di  un  pathos  lurido,  senza  ca- 
tarsi, il  cadavere  del  proprietario  della 
lavanderia,  tornato  a  riprendersi  i  denari 
della  cassa,  e  soffocato  dalle  esalazioni  sul- 
furee mentre  fuggiva  stringendo  il  sacco 
delle  monete  d'oro  e  d'argento  :  si  pensa 
a  una  parabola  evangelica  sul  talento  ri- 
trovato e  perduto.  Ma  accanto  all'asservi- 
mento feroce  al  denaro,  che  vince  persino 
l'istinto  di  conservazione,  ecco  per  fortuna 
l'altruismo  e  l'oblìo  di  sé,  scolpiti  in  un 
gruppo  di  cadaveri.  Due  umili  donne  vi 
hanno  scolpito  se  stesse  nella  ispirazione 
di  amore  che  viene  dal  profondo  cuore, 
con  lo  stesso  prodigio  di  trasfigurazione  che 
l'amore  dell'artista,  venendo  dal  profondo 
cuore,  opera  sull'inerzia  della  materia.  Di 
Niobe  e  la  Niobide,  che  precorrono  con 
altro  spirito  le  Pietà  cristiane,  i  sommi  greci 
bene  avevano  divinato  le  attitudini  di  pro- 
tezione amorosa  e  di  rifugio  angosciato  sotto 
i  teli  della  divinità.  Apollo,  o  Diana,  o  lo 
sterminator  Vesevo.  Qui,  qui  ancora  nella 
tragica  realtà  dei  cadaveri,  la  figlia  giovi- 
netta par  veramente  che  voglia  rientrare 
nel  grembo    materno,    e   la    madre  ripren- 


derla nell'alvo,  per  proteggerla,  per  salvarla 
dentro  sé!  E  cadono  avvinte,  sotto  la  pioggia 
di  fuoco  che  a  noi  le  tramanda,  supplizio 
e   sudario,  tomba   e   monumento. 

Amore  ed  arte  -  che  è  ancora  amore  - 
guai  se  queste  vittorie  dello  spirito  non 
trasfigurassero  in  sfavillante  immortalità  la 
caduca,  vile  materia  della  vita  umana  !  Per 
fortuna,  questo  avviene  a  Pompei  non  trop- 
po  di  rado,   e   ci   consola. 

Non  parlo  degli  oggetti  d'arte  applicata, 
gli  utensili  del  viver  comune,  che  a  noi 
paion  tutti  di  gusto  squisito.  Forse  in  questo 
ci  illude  il  fascino  dei  secoli  e  la  relativa 
rarità  attuale  di  oggetti,  che  allora  erano 
dozzinali   e   fabbricati   in   serie. 

Se  un  cataclisma  seppellisse  noi  gente 
del  1923,  i  calendarii  litografici  con  le  sdol- 
cinate donnine  e  i  tramonti  color  arancione, 
le  cartoline  illustrate  e  le  frutta  in  alaba- 
stro della  piccola  borghesia,  la  indefetti- 
bile Titffolina  in  terracotta  e  il  cagnolino 
di  porcellana,  apparirebbero  forse  belli,  certo 
rari  e  commoventi,  ai  nipoti  del  quattromila 
Ma  parlo  dell'arte  pura,  di  quella  che  tra 
scende  le  mode,  il  clima  e  le  contingenze 
Quest'arte,  come  ad  Ercolano  negli  immor 
tali  bronzi,  grandeggia  qui  in  immortali 
pitture.  Nella  casa  del  Quadriportico,  certe 
cariatidi  a  mezzo  busto,  per  il  volto  e  le 
ampie  proporzioni  del  corpo,  l'armonia  dei 
piani  e  dei  toni,  sintetici  e  avviluppati,  ir- 
radiano una  serenità  florida,  una  robusta 
e  placida  maestà,  che  ricorda  Raffaello  e 
specialmente  la  Fornarina  di  Raffaello:  ve- 
rità di  vita  attinta  dal  popolo,  e  idealizzata 
attraverso  i  sublimi  schemi  dello  spirito; 
un  motivo  e  un  bisogno  che  sono  nostri, 
italici,   connaturati   alla   stirpe. 
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Altrove,  la  pittura  murale  è  fusa  in  unità 
di  composizione  con  i  leggiadri  stucchi. 
L'edicolelta  della  dea  Venere  nella  "  Casa 
del  Filosofo  "  pare  tutta  un'ageminatura  e 
una  alluminatura,  gli  sfondi  e  le  architet- 
ture in  tenue  bassorilievo  di  oltremare  e 
le  figure  dipinte,  e  non  solo  con  intenti 
decorativi,  ma  animate  di  alta  espressione 
plastica  e  umana.  Achille  supplicato  da 
Priamo,  è  sensibile  per  ogni  linea  di  ira  sde- 
gnosa,  eppur  raffrenata   con   nobiltà. 

Non  più  in  miniatura,  anzi  di  propor- 
zioni maggiori  del  vero,  è  altro  affresco 
vastissimo,  che  precede  il  cubicolo  minu- 
scolo dove  il  filosofo  padrone  di  casa,  per 


una  porticina  angusta,  si  ritirava  a  meditare, 
in  solitudine  di  raffinato  cenobita.  Forse 
rappresenta  il  padron  di  casa  stesso;  certo 
è  un  filosofo,  di  bianco  ammantato,  miste- 
rioso ed  enorme  nella  meditazione,  come 
lassù,  nel  soffitto  della  Sistina,  la  Sibilla  e 
il  profeta,  poggiati  il  cùbito  alle  ginocchia, 
il  volto  alle  mani  :  "  e  dei  non  nati  secoli 
Daniel  si  ricordò  '•'. 

Raffaello,   Michelangelo. 

Ma  perchè  dalle  ceneri  e  dai  lapilli  ri- 
sorgf>no  ora  queste  voci  grandi  di  Roma? 
Perchè  'i 

MARGHERITA  G.  SARFATTI. 


IL    PULPITO    GOTICO    DI    ESTE, 


Il  pulpito  è  nella  chiesa  di  Santo  Stefano 
da  due  secoli.  Prima  stava  nel  Duomo  vec- 
chio addossato  a  un  pilone  a  fascio  della 
nave  maggiore.  Pare  non  abbia  avuto  mai 
baldacchino;  ebbe  invece  certamente  una 
mensola.  Il  più  lontano  accenno  di  esso  lo 
troviamo   in   un   inventario   del   1464  O. 

Nel  1688  il  terremoto  recò  danni  gra- 
vissimi alla  chiesa.  E  l'anno  appresso  ro- 
vinarono "  precipitosamente  tutti  li  volti, 
con  il  tetto  e  le  muraglie"  (2).  H  pulpito  non 
doveva  più  trovarsi  al  suo  posto;  si  vuole 
invece  tornasse  per  qualche  tempo  nella 
chiesa  nuova  architettata  dal  Gaspari.  Più 
tardi  passò  a  Santo  Stefano  sussidiaria  del 
Duomo  e  proprietà  della  fabbriceria  di  que- 
sto. Qui  lo  dimenticarono.  Per  lo  meno  nes- 
suno s'addiede  della  sua  importanza.  E  gli 
storici  locali  (^)  quando  giungono  alla  chie- 


setta di  Santo  Stefano  dicono  d'un  pulpito  go- 
tico, ma  s'affrettano  a  passar  oltre  senza  insi- 
stervi sopra,  come  si  trattasse  di  cosa  da  poco. 
Esso  è  in  legno  di  abete,  a  sette  faccie.  La 
fotografia  mi  dispensa  da  una  descrizione 
minuziosa  e  noiosa.  Mi  limito  a  indicare 
quel  che  non  si  vede,  e  cioè  che  il  cor- 
nicione del  parapetto,  nel  centro,  porta  un 
mascherone  piatto  arcaico  di  tigre  a  fauci 
spalancate;  che  il  fregio  ad  esso  sottostante 
è  a  tarsie  di  due  colori,  figuranti  mensole 
viste  in  prospettiva;  e  che  tarsie  di  due 
tipi,  a  piccoli  rombi  e  a  quadretti,  sem- 
plicissime, incorniciano  ciascuna  formella 
degli  specchi;  particolari  visibili  solamente 
assai  da  vicino  a  causa  della  verniciatura.  I 
motivi  delle  quattordici  formelle  a  traforo 
si  riducono  a  quattro  che  si  ripetono  quale 
due   quale  tre  volte,   ma   sempre  con  qual- 
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che  variante  :  ora  è  il  disegno  inscritto  nei 
cerchi  che  muta,  ora  i  fincstrati  si  presen- 
tano più  suddivisi  da  colonnine.  Anche  i 
fogliami  nelle  cornici  degli  specchi  non  sono 
sempre  gli  stessi. 

Pulpiti  gotici,  di  legno,  non  ne  ricordo. 


Da  noi  bisogna  scendere  al  sec.  XVI  per 
trovar  pulpiti  in  legno,  e  da  allora  sono 
frequenti.  Non  escludo  ve  ne  possano  es- 
sere stati  anche  prima  e  siano  andati  per- 
duti ;  ma  di  gotici  non  ne  incontriamo  oggi 
che  oltralpe,  gemelli  delle  costruzioni  poli- 
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PULPITO  IN  SANTO  STEFANO  GIÀ   NEL  DUOMO  -   ESTE. 


gonali  en  encorbelleinent.  Invece  i  nostri 
lignari  che  tanto  si  affaticarono  ad  ornare 
stalli  da  coro  e  cattedre  vescovili  non  si 
preoccuparono  di  questo  oggetto  del  culto. 
Il  suo  aspetto  di  gotico  fiorito  e  fiam- 
meggiante, quindi  tardo,  il  non  trovarlo  ri- 
cordato negli  inventari  anteriori  al  1464 
e   il   fatto   che   nel  1460  venne  compiuta  la 


terza  navata  ("*),  mi  inducono  ad  ascrivere  il 
nostro  pulpito  a  non  molto  innanzi  il  1450. 

Chi   lavorava   allora  nel   Veneto  ? 

Il  pensiero  corre  ai  Canozi  che  fino  al 
1449  -  anno  in  cui  si  trasportarono  a  Bel- 
fiore -  lavorarono  in  patria  né  vi  tornarono 
che  molti  anni  più  tardi  e  per  poco.  Quanto 
all'epoca    dunque    nessuna   difficoltà.    Ma  i 
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lavori  della  prima  maniera  dei  Lendinaresi 
riconosciuti  dal  Caffi  ('')  e  dal  Fiocco  (^)  , 
cioè  il  graticolalo  di  Lendinara  e  il  dossale 
dei  Frari.  pur  avendo  alcuni  punti  di  contatto 
col  pulpito  -  il  dossale  specialmente  -  e  ben- 
ché dello  stesso  gotico  fiorito,  mostrano  d'es- 
sere pervasi  da  uno  spirito  nuovo;  il  rina- 
scimento vi  si  fa  sentire  addolcendo  i  con- 
torni, dando  carattere  più  naturalistico  ai 
fogliami  delle  fascie,  girando  più  tondi  i 
racemi,  diffondendo  come  una  maggiore 
chiarezza  in  ogni  particolare.  E  vi  man- 
cano le  tarsie  che  invece  abbiamo  nel  pul- 
pito. Pare  (dico  così  perchè  di  più  non  è 
lecito  data  l'incompiutezza  delle  conoscenze 
nei  riguardi  di  quest'arte  minore)  che  i 
fratelli  ai  lavori  di  commesso  si  sieno 
dedicati  dopo  che  furono  provetti  nell'in- 
taslio  (^).  Se  il  graticolato  di  Lendinara  e 
il  dossale  dei  Frari  sono  veramente  dei 
Canozi,  il  pulpito  di  Este,  più  vecchio, 
non  lo  è.   E  allora? 

Allora  quella  sua  angolosità  e  durezza  di 
stilizzazione  manifesta  nello  svoltare  dei  car- 
tocci che  riescono  triti  ;  e  quel  che  di  sovrac- 
carico che  è  nell'insieme  senza  che  tuttavia 


giunga  a  mascherare  l'unità  della  membra- 
tura architettonica;  e  i  fincstrati  somiglianti 
alle  assicelle  lignee  che  decorano  il  soifitto 
del  refettorio  d'estate  nel  presbiterio  di  San 
Lorenzo  a  Norimberga,  mi  suggeriscono  i 
molti  "magistri  lignaminis"  calati  di  Ger- 
mania  e  disseminati  anche  nei  centri  mi- 
nori; quei  tedeschi  che  fecero  sentire  la 
loro    influenza    anche    sui    giovani   Canozi. 

Un  tardo  riflesso  della  composizione  del 
nostro  pulpito  io  vorrei  ritrovarlo  nel  coro 
dei  Frari  (1468)  che  tradisce  influssi  ale- 
manni nelle  mirabili  mezze  figure  a  bas- 
sorilievo, se  pure,  come  il  resto,  sono  opera 
di  Mario  e  Francesco  di  Zampiero  da  Vi- 
cenza. L'insieme  del  dossale  d'ogni  stallo 
con  la  cornice  aggettante  e  a  fogliami,  il 
fregio  intarsiato,  le  partizioni  degli  specchi 
in  due  formelle  sovrapposte  e  incorniciate 
da  leggiere  tarsie,  le  colonnine  tortili  coi  ca- 
pitelli fogliati  ripetentisi  nelle  basi,  giusti- 
ficano, a  mio  parere,  questo  avvicinamen- 
to, quando  lo  si  intenda  in  senso  ben  lato. 

Sbaglio?  Non  so,  ma  per  me  l'importante 
era  far  conoscere  questo  bel  lavoro  ignorato. 

ADOLFO  CALLEGARI. 


(1  )  Dove,  giunti  al  terz'ultimo  oggetto,  si  legge: ."  Itera 
uno  pargolo  da  predicire".  Sappiamo  poi  dai  quaderni 
delle  spese  sostenute  dai  massari  della  cliiesa,  nobili 
Francesco  Gavazza  e  Alvise  da  Vo,  che  nel  1478  vi  si 
fece  la  scala:  "Item  de  aver  (i  massari)  per  far  fare 
1"  scala  per  el  pargolo  computa  legname  e  chiodi  e  nia- 
nifultura  L.  1  s.  6".  Per  se  stesse  queste  indicazioni  non 
sarebbero  probanti,  per  identificare  il  nostro  con  quello 
del  Duomo,  se  non  le  appoggiasse  una  tradizione  non 
spenta  che  fu  raccolta  dal  cav.  F.  Franceschetti  (alla  cor- 
tesia del  quale  devo  le  notizie  degli  inventari),  dalla  bocca 
di  un  vecchio  morto  a  94  anni  or  sono  25  anni,  che  sapeva 
la  cosa  dal  padre  e  dall'avo.  I  due  inventari  si  trovano 
nell'Arch.  capitolare  del  Duomo  di  Este;  il  primo  è  1""  In- 
ventario de  luti  apparamenti  missali,  calixi,  breviarii, 
sallcrii  et  altri  libri  si  da  cantare  comò  legendarii,  epi- 
stolarii,  mantili  et  tovaglie,  et  altre  cosse  croxe  et  altre 
robe  scripte  nominatim  qui  de  solo  eretto  nel  1464  adì 
XXVIII  del  mese  de  niazo  Indictione  XIII  ". 

(2)  MARC.  ANT.  DA  VO,  Memorie  della  caduta  e 
nova  riedificai,  del  Duomo.  Ms.  nell'Arch.  capit.  del  Duo- 
mo di  Este.  A  e.  26. 


(3)  NUVOLATO  G.,  Storia  di  Este.  Este,  Longo,  1851; 
a  pag.  583;  A.  PROSDOCIMI,  Op.  cit.,a  pag.  49  e  segg. 
Fuor  che  a  questi  amorosi  ricercatori  delle  antichità  patrie 
il  pulpito  è  rimasto  sconosciuto  a  ogni  altro.  A^■anti  la 
guerra  s'era  pensato  di  portarlo  in  Duomo.  Si  dice  che 
vi  avrebbe  predicato  San  Bernardino  da  Siena.  Il  France- 
schetti  trovò  {^Arcipr.  e  Canon,  del  Duomo.,  pag.  32)  che 
lo  salì  anche  un  altro  Bernardino,  il  beato  da  Feltre,  il 
2  agosto  1483.  E  due  secoli  dopo  vi  predicò  il  b.  Barbarigo, 
che  una  volta  -  il   5  maggio   1674  -  vi  parlò  per  tre  ore. 

(4)  Nella  vie.  vesc.  del  1489  la  chiesa  è  detta  "  multi- 
formis  utpote  aediiìcata  per  intervalla  •'. 

(5)  Dei  Canozi  o  Cenesini.  Lendinara,   1878. 

(6)  Lorenzo  e  Cristoforo  da  Lendinara  e  la  loro  scuola, 
in  "L'Arte",  1913,  pag.  273  e  segg.  Alla  attribuzione  del 
dossale  dei  Frari  ai  Canozi  si  oppose  il  PAOLETTI,  in 
•■  L'arch.  <■  la  scult,  a  ì'enezia  nel  Rinascimento",  I,  pa- 
gina 85.  Però  egli  non  conosceva  allora  il  graticolalo  mo- 
nacale di  Lendinara. 

(7)  G.  FIOCCO,  Op.  cit.,  pag.  278. 
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DUE  NUOVE  OPERE  POLLAIOLESCHE. 


La  prima  di  queste  opere  fu  un  dipinto 
d'Antonio  del  Pollaiolo,  famoso  e  ricordato 
con  grandi  lodi  dal  Vasari  :  "  Alla  coni- 
pagnia  di  Sant'Angelo  in  Arezzo  fece  da 
un  lato  un  Crucifisso,  e  dall'altro,  in  sul 
drappo  a  olio,  un  San  Michele  che  com- 
batte col  serpe;  tanto  hello  quanto  cosa  di 
sua  mano  si  possa  vedere  :  perchè  v'è  la 
figura  del  San  Michele  che  con  una  bra- 
vura affronta  il  serpente,  stringendo  i  denti 
ed  increspando  le  ciglia,  che  veramente  par 
disceso  dal  cielo  per  far  la  vendetta  di  Dio 
contra  la  superbia  di  Lucifero;  ed  è  certo 
cosa  meravigliosa  ".  Il  drappellone  fu  ven- 
duto nel  settecento  all'avvocato  Francesco 
Rossi  aretino;  ne  furono  smarrite  poi  le 
traccie,  e,  perduto  il  Crocefisso,  il  San  Mi- 
chele è  ora  riapparso  nella  collezione  la- 
sciata alla  città  di  Firenze  dall'antiquario 
Bardini.  La  figura  dell'Arcangelo  è  total- 
mente  ridipinta,  né  si  può  sapere  a  che 
cosa  porterebbe  un  restauro  che  la  ridipin- 
tura levasse  (jiag-  697).  Ma  il  paesaggio 
dello  sfondo,  in  gran  parte  intatto  se  bene 
un  po'  guasto,  ha  tutte  le  qualità  di  visione 
e  di  resa  dell'arte  d'Antonio  (pag.  699). 
Dilunga  in  prospettiva  pacata  per  campi 
arati  e  pigre  tortuosità  di  fiumi,  quella  ve- 
duta della  bella  valle  fiorentina  verso  il 
pratese,  di  cui  fece  probabilmente  la  con- 
quista stilistica  Paolo  Uccello,  e  che  Alessio 
Baldovinetti  con  molte  opere  trasmise  al 
secondo  quattrocento  :  e  la  fattura  som- 
maria,  di  rapida  macchia,  con  cui   essa  è 


costruita,  perfino  la  forma  degli  alberelli 
e  delle  torricole  è  gemella,  se  anche  meno 
sottile  di  segno,  di  quella  del  dittico  degli 
Uffizi,  del  Tobiolo  di  Torino,  del  David  di 
Londra,  del  San  Sebastiano  di  Berlino,  ecc. 
Come  in  pieno  all'arte  d'Antonio  ci  porta 
la  composizione  generale  del  quadro.  Esso 
infatti  non  è  che  la  letterale  traduzione  in 
iconografia  cristiana  di  una  delle  "  fatiche 
d'Ercole",  "Ercole  e  l'Idra  ".  Basta  parago- 
narlo al  quadretto  degli  Uffizi  o  al  disegno 
miracoloso  di  Londra  (pagg.  696  e  698). 
L'Eroe,  convertito  al  cristianesimo,  ha  sosti- 
tuito la  pelle  leonina  con  un  par  d'ale,  ha 
lasciato  la  clava  per  la  spada  e,  variante 
maggiore  del  suo  gesto,  col  braccio  sinistro 
impugna  la  rotella  invece  del  collo  del  mo- 
stro; il  quale  con  l'apertura  ellittica  della 
fauce  spalancata  fino,  si  direbbe,  alla  distor- 
sione mascellare,  ripiglia  quasi  esattamente 
il  giro  del  piccolo  scudo  :  un  sigillo  di  alto 
stile  impresso  come  un  segno  di  riconosci- 
mento, là  in  quel  canto  dell'opera.  L'elasti- 
cità metallica  di  cui  Antonio  aveva  usato  do- 
tare la  muscolatura  ercolina,  è  percepibile 
anche  sotto  l'armatura  del  missus  donìini- 
cus,  e  nonostante  il  rifacimento.  E  se  questo 
fosse  stato  meno  atroce  l'elmetto  e  le  cin- 
ture che  serrano  il  guarnelletto,  vivido  agli 
orli,  anch'esso,  di  moto  vibrato  e  serpente, 
ci  avrebbero  conservato  l'immagine  di  qual- 
cuna di  quelle  meraviglie  d'oro,  d'argento 
e  di  smalti  che  Antonio  creò  nel  suo  primo 
mestiere  d'orefice;  come,  per  esempio,  l'el- 
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ANTONIO  DEL  POILAIOI.O:  DISEGNO  PER  ERCOLE  E  L'IDRA 
DI  CASA  MEDICI  -  LONDRA.  BRITISH  MUSEIIM. 


ANTONIO  (E  PIEROO  DKL  POLLAIOLO:  SAN   MICHELE  AR- 
CANGELO -  FIRENZE,  MUSEO  BARDINl. 


ANTONIO  DEL  POLLAIOLO:   ERCOLE  E  L'IDRA. 
FIRENZE.  GALLERIA  DEGLI  UFFIZI. 


metto  che  egli  fece  nel  1472  per  dono  del 
Comune  dì  Firenze  al  Conte  d'Urbino  vit- 
torioso de'  Volterrani '1).  Il  Vasari  dà  net- 
tamente il  dipinto  ad  Antonio.  Fu  vera- 
mente tutto  suo  ?  O  vi  mise  mano  anche 
il  fratello  Piero?  Sebbene  ciò  sia  proba- 
bile,   nello    stalo    attuale  del   quadro    non 


si  può  affermarlo  di  sicuro.  La  sua  flo- 
scezza innegabile,  in  confronto  al  disegno 
e  al  quadretto,  può  anche  interamente  de- 
rivare dal  malo  rifacimento. 


Anche  la   seconda   delle  opere   qui  pub- 
blicate (pag.  707),  ci  riconduce  alle  "fatiche 
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ANTONIO  DEL  POLLAIOLO:   PAESAGGIO. 
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dErcole ".  Le  quali  furono  veramente  il 
punto  centrale  di  tutto  lo  svolgimento  ar- 
tistico d'Antonio  :  e  uno  dei  monumenti 
capitali   dell'arte  fiorentina. 

In  genere  non  se  ne  parla  abbastanza, 
non  se  ne  mette  abbastanza  in  rilievo  il 
valore,  oltre  che  artistico,  storico.   Son  no- 


zioni comuni,  anzi  vulgate,  che  la  cap- 
pella Brancacci  di  Masaccio  è  stata  la  scuo- 
la delle  generazioni  pittoriche  di  tutto  il 
quattrocento  fiorentino,  e  che  il  cartone 
della  "  Guerra  di  Pisa  '"  di  Michelangiolo 
è  stata  quella  d'almeno  mezzo  cinquecento. 
E  lo  si  ridice  continuamente.  Si  dimentica 
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FIRENZE.  GALLERIA 
DEGLI  UFFIZI. 


troppo  spesso  di  aggiungere  che  tra  Masac- 
cio e  Michelangiolo,  poco  dopo  la  metà 
del  secolo,  esercitarono  altrettanta  influen- 
za per  tutto  un  quarantennio  le  "  fati- 
che (V  Ercole  "  del  Pollaiolo,  dipinte  per 
casa  Medici  nel  1460.  E  a  valutare  quella 
influenza  in  giusta  misura  basta  pensare 
per  quanto  il    Pollaiolo    sia    entrato   nella 


formazione    del    Botticelli,  del  Verrocchio, 
di   Leonardo,   del  Signorelli. 

Rade  volte  a  un  artista  nel  pieno  pos- 
sesso di  uno  stile  definitissimo  e  intransi- 
gente si  off'erse  una  materia  più  disposta 
con  spontaneità  a  soggiacervi.  Le  lineature 
guizzanti  e  incise,  le  bulinature  e  le  ce- 
sellature di  forma  del    Pollaiolo    si    impa- 
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dronirono  del  nudo  umano  in  movimento 
e  in  contrattura  esasperati,  che  le  favole 
erculee  suggerivano  ;  e  lo  formularono  ex 
novo  secondo  i  proprii  ritmi  disegnativi, 
ricreandolo.  Antonio  ripudiò  la  tradizione 
classica  della  muscolatura  erculea,  che  era 


potenza  di  masse  enormi,  e  fece  l'Eroe 
tutto  asciuttezza  tendinea.  Non  s'era  mai 
visto  un  simile  fascio  di  molle  scattanti 
se  non  in  qualche  macchina  guerresca  da 
lancio  o  da  percussione.  Lo  scheletro  dentro 
quei  corpi,  fu  congegnato  di  flessibili  verghe 
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nu'talliche,  a  sorreggere  una  anatomia  cIk" 
non  è  se  non  "  aspra  definizione  di  mu- 
scoli ",  come  diceva  Leonardo.  Il  segno 
aderiva  a  un'idea  non  a  una  realtà.  Meglio, 
la  realtà  si  sottometteva  alle  volontà  espres- 
sive del  segno.   E  ne  venne   il  capolavoro. 

Che  quello  fosse  il  vertice  raggiunto, 
prima  degli  altri  lo  sentiva  l'autore.  Quando 
nel  1494  Antonio  si  rivolse  a  Virginio  Or- 
sini perchè  gli  ottenesse  certo  favore  da  Pie- 
ro de'  Medici,  di  tutte  le  sue  opere  quelle 
ricordava  :  "  credo  che  ve  ne  compiacerà 
volentieri  perchè  sa  che  io  sono  stato  sempre 
in  quella  casa,  e  pensate  che  gli  è  34  anni 
che  io  feci  quelle  fatiche  d'Ercole  che  sono 
nella  sala  del  palazzo  che  le  facemo  tra  un 
mio  fratello  ed  io  "(2>.  E  vero:  ci  fu  anche 
qui  di  mezzo  Piero.  Ma  va  rammentato  che 
esso  non  aveva  allora  che  diciassette  anni, 
e  che  per  tutta  la  vita  non  è  intervenuto 
nei  lavori  d'Antonio  che  per  appiattire, 
affloscire  e  smussare:  insomma  per  me- 
diocrizzare. 

Le  "  fatiche  "  furon  tenute  in  somma 
considerazione  da  chi  venne  dopo,  prossimi 
e  lontani.  Alla  cacciata  dei  Medici  nel 
1495  furon  portate  in  Palazzo  Vecchio,  dove 
l'Albertini  le  vide  nel  1510  "  nella  Sala 
del  Consiglio  antiquo  ".  Rodolfo  del  Ghir- 
landaio le  copiò  per  conto  di  G.  B.  della 
Palla  che  le  mandò  in  Francia,  probabil- 
mente al  Re  (^).  Le  figurazioni  furon  ripe- 
tute in  stampe,  disegni,  terrecotte,  lunga- 
mente ;  e  ne  sentì  il  fascino  anche  Durer. 
E  più  di  un  secolo  dopo  fatte,  già  morto 
Michelangiolo,  apparivano  ancora  come 
opere  fondamentali  al  Vasari  che  ne  dette 
una  descrizione  vivissima,  in  una  pagina  di 
cui  vogliamo  citare  almeno  una  frase  di 
quando   Ercole    "scoppia   Anteo":    "nella 


testa  di  esso  Ercole  si  conosce  il  disfriirnare 
de'  denti  accordato  in  maniera  con  l'altre 
parti  clic  sino  (die  dita  de'  piedi  s'alzano 
per  la  forza  ".  Non  era  possibile,  credo, 
in  una  semplice  frase  descrittiva,  esempli- 
ficare  meglio   la  definizione  leonardesca. 

Queste  "fatiche"'  esistevano  ancora  verso 
il  1580  quando  Raffaello  Borghini  le  cita 
nel  suo  "  Riposo  "  ;  e  poi  scomparvero  (*). 
Dopo  il  Borghini  non  mi  risulta  che  nessu- 
no abbia  più  veduti  i  capolavori  di  Antonio. 
Essi  erano  tre,  come  è  noto.  Due  li  cono- 
sciamo traverso  studi,  piccole  repliche  o 
varianti  della  mano  stessa  del  pittore:  "Er- 
cole e  l'Idra"  (disegno  del  British  Museum, 
pag.  696,  quadretto  degli  Uffizi,  pag.  698, 
decorazione  della  corazza  nel  busto  di  Guer- 
riero al  Bargello);  ed  "Ercole  e  Anteo" 
(quadretto  degli  Uffizi,  pag.  700,  statuetta 
del  Bargello,  già  in  casa  Medici  nel  1495)  (^). 
Del  terzo  invece,  "Ercole  e  il  leone Nemeo", 
("afferrata  la  bocca  del  leone,  con  ambe 
le  sue  mani  ",  dice  il  Vasari,  "  serrando  i 
denti  e  stendendo  le  braccia  lo  apre  e 
sbarra  per  viva  forza  "),  non  possiamo 
avere  un'idea  che  da  un  disegno  del  cosi- 
detto  libro  di  Raffaello  alla  Galleria  di 
Venezia  {pag.  701),  il  quale  è  certo  una 
derivazione  dal  dipinto  di  Antonio,  per 
quanto  ammorbidita  e  dolcificata.  Ma  la 
linea  generale  compositiva,  l'acquattamen- 
to  del  leone,  la  posizione  del  corpo  di 
Ercole,  la  modellatura  della  gamba  distesa, 
lo  svolazzo  del  mantello  e  il  divincolo 
della  coda,  son  tutti  elementi  nei  quali, 
malgrado  la  molle  traduzione  in  dialetto 
umbro,  riconosciamo  chiarissimi  i  segni 
dell'arte  di  Antonio. 

Fosse  la  fortuna  dei  soggetti,  fosse  una 
istintiva  ed  intima  tendenza  dell'artista  per 
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quella  materia  che  tanto  rispondeva  alle  pos- 
sibilità della  sua  arte,  Antonio  Pollaiolo  ela- 
borò altre  rappresentazioni  erculee,  scelte 
tra  le  dodici  canoniche  o  le  molte  supple- 
mentari ;  che  oggi  sono  più  o  meno  cono- 
sciute, e  delle  quali,  per  altre  tre  almeno, 
abbiamo  testimonianze  di  sua  mano.  Per 
"  Ercole  e  Nesso  "  c'è  il  quadretto  della 
raccolta  Jarves  a  New  Haven  (pag.  703)  e 
il  bel  disegno  già  nella  collezione  Beckerath 
di  Berlino  W.  Per  "  Ercole  e  i  Giganti  "  un 
frammento  superbo  di  cartone,  gemello  del 


"  Combattimento  dei  nudi  **  nella  collezione 
Pembroke  a  Wilton  House  {pag.702)^~K  Per 
"  Ercole  che  strozza  i  serpenti  ",  un  Ercole 
curiosamente  non  più  bambino  ma  adulto, 
la  meraviglia  decorativa  nella  corazza  del 
"Busto  di  Guerriero"  al  Bargello  (pa^.  705). 
Infine  per  "  Ercole  che  sostiene  i  pilastri 
del  mondo",  si  può  trovare  l'indizio  di 
una  ideazione  pollaiolesca.  in  un  bassori- 
lievo della  tomba  dei  figli  di  Carlo  Vili  a 
Tours,  la  quale  imita,  per  non  dire  addi- 
rittura  copia,   anche   le   due   altre  composi- 
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zioni   di   "  Ercole  e  l'Idra  "   e   di   "  Ercole 
e  Anteo  "(8). 

Il    bassorilievo   di  casa   Guicciardini    ci 
rivela  un'  ottava  fatica  d'Ercole  del  Pollaio- 


lo :  '•  Ercole  e  Caco  "  {pag.TOT).  Racchiuso 
ancora  nella  sua  bella  cornice  brunelle- 
schiana,  lavorato  di  stucco  su  un  sostegno 
di   materiale    murario,   la   sua    collocazione 
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attuale  è  certo  l'originaria  C').  La  sua  deriva- 
zione, e  anche  assai  prossima,  da  un'opera  o 
da  un  disegno  o  da  un  modello  di  Antonio 
non  par  dubbia.  Solo  un  grande  poteva  aver 
la  visione  della  stroncatura  di  quel  braccio 
d'uomo  .sopra  un  ginocchio,  come  si  fa  d'un 
raméttolo;  e  congegnare  il  gesto  in  quella 
semplice  e  complicatissima  disposizione  di 


membra;  e  ridurre  a  quell'unico  dilunga- 
mento  verticale  il  corpo  di  Caco,  tronco 
inumano,  da  cui  solo  sporge  come  un  bron- 
cone mozzo  la  testa,  per  far  da  appoggia- 
toio al  piede  del  suppliziatore.  In  ogni 
modo,  se  ce  ne  fosse  bisogno,  ecco  qua  il 
certificato  di  nascita  in  questo  disegno  di 
Torino  (pftg-    706),  che  se  non  è  di  mano 
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di  Antonio  è  certamente  copia  da  uno  di 
sua  mano;  e  che  rappresenta,  io  penso,  una 
idea  prima  per  il  o;ruppo,  quando  nella  fan- 
tasia dell'artista  il  concatenamento  disegna- 
tivo  dei  due  corpi  non  s'era  ancora  sistema- 
to nella  impeccabile  semplificazione  e  unità 
stilistica  raggiunta  poi.  E  il  bassorilievo 
conserva  ancora  quasi  identica  la  disposi- 
zione delle  roccie  a  sinistra  cogli  alberelli 
che  da  abeti  si  son  trasformati  in  qualcosa 
di  simile  a  querce  o  a  lecci,  e  perfino  i 
ciuffi  di  erba  ai  piedi  dell'Ercole  (i^).  Nello 
stucco  l'impeto  d'azione  violenta,  anche  se 
ferma,  di  cui  nella  figurazione  di  Antonio 
era  certo  dotata  la  persona  di  Ercole  s'è 
come  raggelata  e  rappresa  tra  le  mani  del 
seguace.  E  la  modellatura  si  è  affloscita  e 
ispessita  ben  lontana  dal  fascio  di  molle 
scattanti  a  cui  anche  il  disegno  di  Torino 
ci  riporta.  Pure,  oltre  la  ideazione  generale, 
molti  segni  minori  e  particolari  ridicono 
l'origine  dell'opera  :  la  roccia  vestita  di 
pochi  ramoscelli,  che  è  anche  nel  disegno 
dell'  Adamo  agli  Uffizi  e  nel  nostro  San 
Michele;  la  costituzione  anatomica  della 
gamba  destra  di  Ercole,  che,  a  parte  il  senso 


formale  differentissimo,  è  la  stessa  gamba 
destra  di  "  Ercole  e  l'Idra  "  ;  il  braccio  de- 
stro di  Ercole  che  ha  relazioni  strettissime 
con  alcuni  studi  di  braccia  della  scuola  di 
Antonio  agli  Uffizi  (n.  14492-14494);  il 
ghigno  della  bocca  ercolina,  qui  fatto  meno 
aspro,  che  è  il  consueto  delle  altre  teste 
pollaiolesche;  il  trattamento  del  pelame,  di 
barba  e  capelli,  a  cernecchi  di  fili  sottili 
e  setosi.  E  infine,  anche  proprio  per  la 
qualità  della  modellatura,  il  nostro  stucco 
può  esser  messo  a  confronto  con  1'"  Er- 
cole e  i  serpenti  ",  non  badando  all'intima 
energia  di  propulsione  da  cui  quella  figura  è 
scagliata  su  per  la  corda  tesa  del  racemo; 
o  con  lo  stupendo  e  rarissimo  e  poco  noto 
scudo  in  legno  rappresentante  Milone  Cro- 
toniate,  passato  purtroppo  negli  ultimi  de- 
cenni dall'Italia  in  Francia,  al  Museo  del 
Louvre  (jiug.    708). 

Di  queste  due  nuove  opere  pollaiolesche 
una  dunque  è  una  rovina  e  l'altra  una 
testimonianza.  Ma  quando  si  tratta  di  un 
artista  come  Antonio  bisogna  raccogliere 
con  spirito   di   umiltà   ogni   reliquia. 

LUIGI  DAMI. 


(1)  BALDINUCCI,  fila  di  A.  Pollaiolo,  in  "Noti- 
zie, ecc.  ". 

(2)  L.  BORSARI,  A.  d.  P.  e  gli  Orsini,  "Archivio 
storico  dell'Arte  ",  1892,  p.  208.  A  causa  di  una  moria 
che  era  a  Roma  nessun  proveniente  da  là  poteva  avvi- 
cinarsi a  meno  di  venti  miglia  da  Firenze.  E  il  Pollaiolo 
che  veniva  in  Toscana  con  "  due  figure  di  bronzo  "  voleva 
il  permesso  d'andare  ai  suoi  possessi  a  Burlano,  tra  Poggio 
a  Calano  e  Pistoia,  sulle  falde  del  Monte  Albano.  -  Data 
la  composizione  dei  tre  dipinti  si  può  anche  supporre 
che  essi  fossero  immaginati  come  un  complesso  unico  : 
"  Ercole  e  Anteo  "  torreggiante  nel  mezzo,  gli  altri  due, 
a  sinistra  e  a  destra,  corrispondendosi  nella  simmetrica 
posizione  del  corpo  degli  Ercoli,  volti  ambedue  verso 
il  primo. 

(3)  FRANCESCO    ALBERTINI,    Memoriale,    ecc.,  ed. 


Home,  Firenze,  1909,  p.  17  ;  VASARI,  ed.  Milanesi  VI,  540. 

(■1)  R.  BORGHINI,  Il  Riposo,  Firenze,  1730,  p.  284. 
Il  libro,  non  era  finito  ancora  nel  1583.  (Vedi  L.  DAMI, 
Vii  (irlo  d'affreschi  inedito  di  G.  Stradano  "  Rassegna 
d'arte  ■',  Novembre   1914). 

(5)  E.  MIINTZ.  Les  collections  des  Médicis  au  Xì 
siede.  Paris,  1888,  pag.  85.  Per  altre  riproduzioni,  copie, 
derivazioni,  vedi  l'accurato  studio  che  ne  fa  M.  CRUT- 
TWEL,  A,  P.,  Londra.  1907,  pagg.  56-86,  e  CAVALCA- 
SELLE  CROWE,  ed.  Langton  Douglas.  London,  1911,  IV, 
223.  Su  tutte  sono  interessanti  le  incisioni  del  Robetta 
che  hanno  sufficentemente  ben  conservato  lo  spirito  del 
segno  di  Antonio,  e  che,  a  giudicare  dall'ambiente  della 
scena,  dovettero  esser  state  eseguite  dagli  originali  di 
casa  Medici. 
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(6)  O.  SIREN,  A  descriptìi'e  catalogno  of  ih<>  pie- 
lures  in  the  lartes  collection,  etc,  New  Haven,  1916, 
pag.  Ili  e  sejij;. ;  con  bibliojirafia  relativa  al  dipinto:  e 
anche  per  le  influenze  della  concezione  poUaiolesca  fino 
a  Dùrer,  e  le  sue  relazioni  con  le  sculture  romane. 

(7)  B.  BERENSON,  The  Drauings  of  the  fiorentine 
painlers,  Londra,  1903.  -  Drauings  by  old  masters  in  the 
coli,  of  the  Karl  of  Pembroke.  etc,  London,  1900,  tav.  17. 
Dal  disegno  di  Antonio  fu  ricavata  una  stampa  famosa, 
attribuita  per  molto  tempo  a  lui,  descritta  da  BARTSCH, 
Le  peintre  graveur,  1811,  Vili,  pag.  33. 

(8)  M.  REYMOND,  Le  buste  de  Charles  Vili  par  Poi- 
lainolo  (Musée  du  Bargello),  et  le  tombeau  des  enfants 


de    Charles    l'Ili,    (Cathédrale  de   Totirs).  "  Bulletin  ar- 
chéologique  "",   1895,  pag.  8  dell'estratto. 

(9)  li  palazzo  dei  Guicciardini  fu  sij^teniato  da  Lodo- 
vico Cigoli  e  da  Gherardo  Silvani,  (BALDINUCCI,  l'ita 
di  G.  Silvani),  per  un  Fiero  Guicciardini,  tra  la  fine  del 
"500  e  i  primi  del  '600,  conglobando  edifici  già  dei  Be- 
nizzi  e  dei  Frescobaldi.  II  nostro  stucco  è  nella  parte  di 
palazzo  Guicciardini  che  fu  dei  Benizzi.  ancora  oggi  ri- 
conoscibile nella  struttura  dall'altra.  Occupa  esattamente 
il  giro  di  un  arco  della  volta  terrena.  La  quale  ha  strut- 
tura e  forme  (nei  peducci,  etc.)  nettamente  quattrocen- 
tesche. Forse  fu  immaginato  a  decorazione  dello  sfondo 
del  portone  d'ingresso. 


"NATURE    MORTE"   ITALIANE  DEL  SEICENTO 
E    DEL    SETTECENTO    -    IL 


Dei  pittori  italiani  di  fiori  il  più  cono- 
sciuto è  Mario  Nuzzi  Romano,  1603-73, 
detto  Mario  dei  Fiori  appunto  dal  genere 
in  cui  mirabilmente  eccelleva.  Nato  nel 
medesimo  anno  di  Paolo  Antonio  Barbieri 
fu  apprezzato  come  questo,  ma  la  sua  fama 
fu  pili  stabile,  anzi  divenne  talmente  uni- 
versale che  quasi  ogni  vecchio  quadro  italia- 
no con  fiori  è  attribuito  a  lui,  sia  pur  difet- 
toso, debole...  o  settecentesco.  Quando  dun- 
que noi  troviamo  opere  sue  in  abbondanza 
nelle  raccolte  private,  specialmente  a  Roma, 
bisogna  stare  bene  in  guardia!  Diamo  qui 
un  ottimo  saggio  della  sua  arte,  salda  e 
semplice  :  una  delle  belle  ghirlande,  di  fre- 
schezza saporita,  nella  Galleria  Nazionale 
di  Arte  Antica  a   Roma  (pag-    711). 

Il  vero  Mario  dei  Fiori  è  esatto,  vivace 
ed  anche  saporito.  È  sanissimo.  Non  co- 
nosce complicazioni  e,  minuzioso  osserva- 
tore, non  si  perde  nelle  futilità  come  certi 
fiamminghi.  Subì  l'influsso  di  Daniele  Se- 
ghers  (1590-1661),  che  iniziò  la  moda  di 


contornare  quadretti  sacri  con  sontuose  co- 
rone di  fiori  vivi.  A  Roma  teneva  testa,  con 
successo,  ad  un  rivale  espertissimo  come  era 
Abramo  Brueghel  il  "Brueghel  dei  Fiori  ", 
emulo  poi  a  Napoli  di  Giovanni  Battista 
Ruoppolo,  e  morto  nel   1690  (pag-    713). 

Mario  era  stato  scolaro  di  suo  zio  Tom- 
maso Salini,  pittore  di  fiori  anche  lui.  Nel 
1657  si  vide  eletto  accademico  di  San  Luca. 
Nella  chiesa  di  Sant'Andrea  della  Valle  in 
Roma,  la  bella  corona  di  fiori,  copiosa  e 
compatta,  che  contorna  l'effigie  di  San  Gae- 
tano del  Camassei,  è  opera  sua. 

Contemporaneo  di  Giovanni  de  Heem 
(1606-84)  Mario  Nuzzi  è  piti  disinvolto  di 
costui  e  più  sciolto.  Sa  dare  alle  sue  rose 
ed  ai  suoi  gigli  la  loro  fragranza  vera  - 
grazie  al  lavoro  curato  e  paziente,  -  ma 
nelle  sue  composizioni  c'è  una  gaiezza  tutta 
sua  propria,  una  vitalità  animata  ed  ani- 
mante, che  suggerisce  un  sorriso,  come  lo 
fa  un   sorriso. 

Fiorentino  di  nascita,  ma  scolaro  in  Roma 
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di  Mario  era  Domenico  Bettini  (1644- 
1705),  che  per  diciassette  anni  fu  pittore 
alla  corte  dei  D'Este  a  Modena  e  vi  lasciò 
parecchi  lavori.  Non  si  vede  come  i  due 
quadri  attribuiti  a  lui  nella  Galleria  Estense 
possano  essere  della  stessa  mano;  l'uno  di 
tinte  chiare  rappresenta  fiori  ed  un  ricco 
panneggio  ;  nelFaltro  -  quadro  meno  di 
lusso  e  quasi  d'aspetto  domestico  -  frutta 
e  legumi  sono  messi  come  in  fila,  disposti 
con  cura,  e  in  modo  semplicissimo  ritrat- 
tati. Questo  ultimo  quadro  dei  due  è  il  più 
bello  e  meriterebbe  speciale  attenzione  (l). 

Artista  più  vigoroso  di  Mario  Nuzzi,  più 
potente  colorista  anche,  risulta  un  miste- 
rioso pittore  di  fiori  e  frutta,  che  pare  ap- 
partenga alla  scuola  veneziana  dell'epoca.  Di 
questo  Anonimo  Veneziano,  un  grande  fra 
grandi,  due  quadri,  a  breve  intervallo,  appa- 
rirono sul  mercato  d'arte  a  Roma,  ma  da  nes- 
suno furono  compresi  nel  loro  vero  valore. 

Una  di  queste  due  tele  mirabili  è  qui 
riprodotta  (pag.  714):  mostra  una  ricchezza 
di  uva,  di  melagrane  ed  altra  frutta  contro 
un  fondo  scuro,  profondo  ma  non  sordo. 
Sul  primo  piano,  silenziose  ed  in  gruppo 
domestico  accosciate,  accovacciate  si  vedono 
due  anitre,  una  colomba  ed  una  gallina 
nera,  di   cui  la   cresta    vermiglia   forma  la 


nota  più  viva  nell'insieme,  simpatizzante  col 
rosso  più  smorzato  delle  melagrane  spaccate. 
L'altro  quadro  rappresenta  uva,  pesche  e 
mele  dentro  ed  intorno  ad  un'ampia  coppa 
di  cristallo.  Pur  esso  è  di  fattura  vigorosa 
e  snella,  compatto  nelle  ombre  misterio- 
se, mirabile  sopratutto  nei  tocchi  sicuri  del- 
le luci  e  nei  riflessi.  Un  terzo  quadro  di 
questo  maestro  fu  comprato  in  Italia  dal 
pittore  finlandese  Gromé  ed  emigrò  per 
trovare  un  posto  tristemente  solitario  nel 
museo  comunale  di  Wiborg.  È  pure  una 
composizione  di  frutta,  rimarchevole  per 
la  fattura  vigorosa.  Nel  fondo  oscuro  si  tra- 
vede un  cielo  crepuscolare.  La  tela  è  di 
forma  ovale  più  alta  che  larga.  L'impasto 
anche  questa  volta  farebbe  pensare  a  Crespi  ; 
il  colorito  però  è  di  temperamento  differente. 
Questo  anonimo,  più  degli  altri  maestri 
italiani  di  natura  morta,  si  accosta  ai  mi- 
gliori olandesi,  come  Guglielmo  Kalf  o  Jur- 
riaen  van  Streeck.  Per  quanto  riguarda  il 
Kalf  non  si  deve  pensare  naturalmente  ad 
una  sua  linda  e  minuscola  "  cucinetta  ", 
ma  a  quei  suoi  quadri  maturi,  dal  colorito 
magico  e  folto,  prodigi  di  luce  e  d'ombre, 
misteri  di  silenzio  {pag.  715).  Una  tale 
austera  tela,  con  due  boccali,  un  piatto  blu 
cinese,   qualche   frutta....    non   sbalordisce, 
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ma.  senza  che  sappiamo  il  perchè,  affascina 
e  commuove.  Ecco  forse  una  coppa  dorata 
e  cesellata,  che  ha  del  sontuoso  ;  tutto  il 
resto  è  composto  di  cose  ordinarie,  senza 
pretesa,  ma  cose  davanti  a  cui  il  più  snoh 
degli  snob  ed  il  più  macellaio  dei  macel- 
lai parla  a  bassa  voce.  V'è  un  po'  della 
religione  che  ispirano  gli  oggetti  e  le  ba- 
gatelle  di  un  ripostiglio,  quando  appaiono 
toccate  dalla  grazia,  non  divina  forse  ma 
neanche  terrestre,  del  mistero  umile,  che 
non  ha  nome. 

In  questi  quadri  è  manifesta  la  sensibi- 
lità dell'artista  per  i  più  leggeri  passaggi 
di  tono  e  per  le  minime  variazioni  della 
superficie,  e  ciò  senza  che  mai  divenga  su- 
perficiale; anzi  questi  quadri  danno  testi- 
monianza integra  della  penetrazione  con 
cui  l'artista  osservatore  riesce  a  rendere  la 
sostanza  che  dipinge.  E  assente  ogni  ba- 
nalità. Vi  trema  l'emozione  ancora  calda, 
l'entusiasmo  sempre  a'Ìvo  per  uno  spetta- 
colo  di  bellezza. 

Questi  umili  pittori  di  natura  morta  so- 
no apostoli  di  vita,  mossa,  o  calma,  ma 
sempre  vissuta  intensamente.  Sono  nelle 
loro  opere  i  lirici  inconsapevoli  della  bel- 
lezza, così  difficile  a  scoprire,  che  è  nelle 
cose  comuni  di  tutti  i  giorni. 

Questa  arte,  ancora  fiorente  e  vitale  nei 
migliori  quadri  di  Giovanni  de  Heem  (^pagi- 
na 716),  subisce  poi  una  decadenza,  la  quale 
ha  inizio  col  suo  scolaro  troppo  scrupoloso, 
Abramo  Mignon  (j-  1679).  Il  rendere  la  ve- 
rità con  estrema  finezza  d'esecuzione  era  per 
quegli  epigoni  perfeziouatissimi  il  compito 
principale  e  l'unico  scopo.  Insopportabili  ad- 
dirittura si  presentano  poi,  nel  secolo  se- 
guente, quei  corifei  solerti  che  si  chiamano 
Jan  van  Huysum  ("1-1749)  e  Rachele  Ruysch 


(■j-  17S0),  nei  cui  dipinti  i  turisti  stupefatti 
ammirano  la  goccia  mirifica  di  rugiada  attra- 
verso la  lente  opportuna  del  custode  pre- 
muroso. Troppo  spesso,  a  mio  parere,  si 
nominano  questi  artisti  di  retroguardia  in 
uno   coi   grandi   precursori  sinceri. 

Non  indipendenti  dai  migliori  fiammin- 
ghi, per  quel  che  riguarda  l'estrinseco  valo- 
re dei  quadri,  ma  di  una  capacità  singolare 
e  tutta  propria,  furono  i  maestri  di  natura 
morta  a  Napoli.  Uà  prima,  dopo  il  1600, 
subirono  l'influsso  spagnuolo  con  Luca 
Forte,  del  quale  il  De  Dominici  dice  che 
sebbene  al  suo  tempo  fosse  tenuto  eccellente 
nel  genere  di  fiori  e  cose  commestibili,  ad 
ogni  modo  era  povero  d'invenzione  e  di 
componimento;  perciocché  le  sue  pitture 
non  hanno  troppo  avanti  e  indietro,  e 
tutte  le  cose  son  messe  quasi  a  fila  una 
dopo  Valtra  sul  medesimo  piano  (^).  Da  que- 
ste parole  si  vede  che  il  modo  di  com- 
porre del  Forte  era  appunto  quello  dei 
maestri  delle  bodegones,  illustrati  nella  pri- 
ma parte  di  questo  articolo.  Un  quadro  con 
fiori  attribuito  a  Luca  Forte  lo  possiede 
la  Pinacoteca  di  Napoli.  Altre  opere  di  lui 
non  sono  da  me  conosciute. 

Vero  caposcuola  della  pittura  di  natura 
morta  a  Napoli  fu  Paolo  Porpora,  che  prima 
dipingeva  battaglie  e  quadri  storici,  ma  poi 
si  applicò  a  rappresentar  frutta,  agrumi, 
pesci,  volatili  ed  altre  cose  simili  (^).  Vi- 
veva a  Roma  nel  1656  e,  come  Mario  dei 
Fiori,  fu  creato  accademico  di  San  Luca. 
Anche  i  quadri  autentici  di  lui  sono  dif- 
ficilissimi a  rintracciare,  ma  pare  che  la  sua 
più  grande  importanza  consista  nell'aver 
formato  due  discepoli  degnissimi  :  Giovanni 
Battista  Ruoppolo  e  Giuseppe  Rccco. 
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ABRAMO  BRUEGHEL:  VASO  CON  FIORI  (FIRMATO). 
RACCOLTA  PRIVATA  A  MILANO  {fot.  S.F.R  A.I ). 


Certo  è  che  il  Porpora  fu  magistralmente 
superato  dallo  stesso  Luca  Giordano  nelle 
due  grandiose  scene  di  mercato,  che  fra  le 
tante  rivelazioni  della  grande  mostra  di  Fi- 
renze erano  delle  più  sorprendenti. 

Quelle  tele,  veramente  epiche  nella  loro 
opulenza,   rappresentano    per    i    quadri    di 


cosidetta  natura  morta,  quello  che  pittori- 
camente un  Guercino  osava  in  alcune 
delle  sue  pale  d'altare.  Appartengono  al 
professor  Publio  Podio  di  Bologna  e  sono 
ambedue  classicamente  firmate:  Jordanus 
fecit  (^)  (pag-    7 1 7). 

Giovanni  Battista  Ruoppolo  (1620-1685), 
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ANONIMO:   FRUTTA  E  VOLATILI. 
ROMA.    RACCOLTA   PRIVATA. 


che  subì  evidentemente  anche  l'influsso  del 
Giordano,  è  anche  lui  esuberante,  ma,  meno 
robusto,  percorre  i  varii  stadi  dell'espres- 
sione pittorica,  dalla  schiettezza  sobria  alla 
raffinatezza  quasi  sensuale.  Il  Marangoni 
seppe     così     bene     caratterizzarlo    quando 


disse  ch*è  uno  stilista  severo  e  incorrutti- 
bile alle  deformazioni  della  luce,  sì  che  le 
sue  frutta  hanno  l'integrità  di  esemplari 
ideali  come  esistenti  ciascuno  a  se  <  ').  Il 
Ruoppolo,  vivace  colorista,  è  succoso  nel 
suo  tocco,  ma  anche  di  una  speditezza  con- 
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sinuata  quando  occorre  dare  ad  una  tela 
di  parata  tutto  l'effetto  decorativo.  I  suoi 
mifcliori  quadri  possono  dirsi  sinfonici:  sono 
ditirambi  di  vita  che,  diminuendo,  si  estin- 
guono in  una  cantilena  delicata,  non  mai 
però   languente. 

Di  queste  qualità  sono  le  due  grandis- 
sime tele  della  Pinacoteca  Napolitana,  com- 
posizioni veramente  rivali  dei  due  "  mer- 
cati "  di  Luca  Giordano,  abbondanti  come 
sono  di  frutta  d'ogni  genere.  Nell'una  si  tra- 
vede la  fontana  di  marmo  in  un  parco  che 
ha  del  magico,  nel  mezzo  dell'altra  domina 
la  grossa  rama  di  tuberose. 

La  Galleria  Nazionale  d' arte  antica  di 
Roma  acquistò  nel  1910  un  bellissimo  sag- 
gio del  maestro,  il  quale  in  altri  musei 
non  è  rappresentato.  Una  bella  tela  è  nella 
collezione  Cecconi  di  Firenze  (^).  Un'altra 
superba  "valanga  di  frutta",  è  venuta  fuori 
in  una  raccolta  privata  a  Roma,  ed  è  qui 
riprodotta  (pag.    721). 

Il  Ruoppolo  era  contemporaneo  del  fa- 
moso olandese  Abramo  van  Beyeren  (1620- 
1675).  Perchè  famoso  questo,  e  l'italiano 
dai  molti  ancora  disprezzato?  Era  contem- 
poraneo anche  del  fiammingo  David  De 
Koningh  (1636-1689),  le  cui  opere  con 
cacciagione  o  fiori  sono  crude  e  polpute 
accanto  a  quelle  del  napolitano.  Posso  dire 
accanto,  perchè  il  De  Koningh  lavorò  pa- 
recchio in  Italia,  come  pure  il  Brueghel 
dei  Fiori,  già  citato.  Qualche  suo  quadro 
si   trova  ancora    nelle    Gallerie    di    Roma. 

"  Giuseppe  Ruoppoli  fu  nipote  e  disce- 
polo di  Giovan  Battista  e  tenne  assai  della 
sua  maniera,  se  non  in  quanto  si  distingue 
a  una  certa  tinta  alquanto  più  rossigna  nelle 
frondi  delle  viti  e  ne'  campi....  Non  fu  però 
ferace  e  felice  nel  componimento,  ponendo 


quasi  a  ringhiera  sovra  un  poggio  ciò  che 
volea  dipingere,  e  senza  niuna  bizzaria  pit- 
toresca lo  dipingeva,  ma  con  (molta)  ve- 
rità. Fece  ancora  di  pesci  e  frutti  del  mare 
con  molte  altre  specie,  e  i  granchi  fece 
assai  bene  ".  Queste  parole  del  De  Domi- 
nici contengono  un  giudizio  sul  maestro 
a  cui  non  bisogna  aggiungere  nulla  (^). 
Quanto  dice  sulla  predilezione  del  Ruop- 
polo junior  ha  servito  in  parecchi  casi 
a  distinguere  le  sue  opere  da  quelle  di 
suo  zio.  Il  De  Dominici  conosceva  perso- 
nalmente questo  maestro  e  ci  informa  che 
morì  nel   1710  circa. 

Altro  scolaro  di  Giovanni  Battista  Ruop- 
polo, e  fin'ora  come  questo  troppo  trascu- 
rato, era  a  Napoli  Onofrio  Loth,  un  ari- 
stocratico di  relazioni  e  di  modi  di  fare 
(■|'1717).  Era  pure  lui  eccellente  nel  ri- 
trarre frutta,  fiori  e  pesci,  e  s'era  fatto  una 
specialità  nel  dipingere  le  uve  con  una  natu- 
ralezza un  po'  fredda,  ma  efficace.  È  fine 
ed  elegante  ;  ama  una  penombra  nei  suoi 
sfondi,  che  in  molti  casi  fece  aggiungere 
alle  sue  composizioni  da  altri  maestri. 

Il  risultato  nell'insieme  è  sempre  gra- 
zioso, curioso  di  invenzione  pel  comparire 
d'una  scimmia  tra  i  fiori  o  d'una  maschera 
gaia  sotto  una  ghirlanda.  La  tecnica  cura- 
tissima ricorda  qualche  volta  van  Huysum. 
È  l'arte  esperta,  ma,  grazie  alle  trovate  feli- 
cissime, non  ancora  del  tutto  convenziona- 
le (^).  Diamo  qui  la  riproduzione  di  uno  dei 
due  quadri  compagni,  assai  eleganti,  che  esi- 
stono in  una  collezione  straniera  in  Roma 
(pag.  722);  e  poi  di  un  altro  saggio  finissimo 
dell'arte  "  fiorita  •"  italiana  di  quest'epoca, 
saggio  che  potrebbe  risultare  anche  di  ma- 
no del  Loth  (pag.  723).  Fu  venduto  come 
opera  di  Mario  dei  Fiori,  ma  rappresenta 
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GIOVANNI  BATTISTA  Rl'OPPOLO:   FRITTA. 
ROMA.  RACCOLTA  PRIVATA. 


uno  stile  più  evoluto.  Mentre  un  mazzo  di 
fiori  di  questo  genere  è  tutta  scioltezza,  pit- 
toricamente certo  non  è  subordinato  alle 
intenzioni  olandesi  del  secolo.  E  penso  a 
Van  Beyeren,  di  cui  i  tulipani  pesano.... 
tanto   sono   tulipani. 

Prodigioso  nel  dipingere  fiori  era  anche 
l'abate  Antonio  Belvedere,  altro  seguace  di 
G.  B.  Ruoppolo,  che  nel  1692,  fu  chiamato 
alla  corte  di  Madrid  e  ritornato  poi  in  pa- 
tria vi  morì    nel    1732.    Nei  suoi  dipinti. 


di  merito  decorativo  non  comune,  cerca 
forse  troppo  raffinamento,  ma  è  piacevo- 
le, lirico  e  vivace.  Nel  variare  le  sue  opere 
con  vasi,  fontane  e  nel  comporne  sapiente- 
mente i  vari  elementi  fu  ancora  superiore 
al  Loth,  pur  imitando  luno  e  l'altro  il 
maestro.  Due  bei  quadri  del  Belvedere  si 
ammirano  nella  Pinacoteca  di  Napoli,  l'uno 
rappresentante  un  grosso  fascio  di  ortensie 
e  di  campanule,  e  l'altro  frutta  e  fiori  (^). 
Prima  di  passare  all'altro  grande  scolaro 
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del  Porpora,  Giuseppe  Recco,  bisogna  dire 
alcune  parole  d'uno  spagnuolo  curiosissimo, 
che,  venuto  in  Italia,  ebbe  considerevole  in- 
flusso su  alcuni  pittori  di  natura  morta  della 
scuola  napoletana.  Parlo  di  Francesco  de 
Herrera  il  giovane,  nato  a  Siviglia  nel  1622  ; 
imparò  l'arte  dal  padre  suo  Francesco  il 
vecchio,  artista  vigoroso  e  fondatore  -  con 


Paceco  -  della  scuola  di  cui  Velasquez 
divenne  V  eroe.  11  figlio  scappò  dalla  casa 
paterna  con  una  somma  di  denaro,  rubato 
ai  genitori,  e  venne  a  Roma.  Non  tornò 
in  patria  che  dopo  la  morte  del  padre  (1656). 
Trovò  in  Italia  ammiratori  e  compratori 
dei  suoi  quadri  di  genere,  ma  acquistò  fama 
speciale  come  pittore  di  pesci.   Lo    "  Spa- 
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FRANCESCO  DE  HLBKIHA  11,  GIOVA.NE:   PESCI   -  ROMA,  RACCOLTA  CALLOTTI. 


gnuolo  dei  pesci  "  -  così  fu  soprannomi- 
nato -  si  dimostra  nei  quadri  più  sciolto 
del  Baschenis,  più  fluido  anche  del  van 
Beyeren.  Ha  una  sottigliezza  di  toni  tutta 
propria,  e  nelle  linee  certe  flessioni,  che 
quasi  direi  stanche.  Riproduciamo  qui  un 
bellissimo  quadro  con  pesci,  a  lui  attribuito 
della  raccolta  del  conte  Callotti  di  Roma, 
{pag.    724). 

Il  giovane  Francesco  era  un  artista  ar- 
rogante ed  insolente,  pieno  di  sdegno  per 
i  suoi  colleghi.  Fu  anche  in  Ispagna  stima- 
tissimo, ebbe  ordinazioni  per  un  numero 
rilevante  di  quadri  d'altare,  e  venne  nomina- 
to pittore  del  Re.  Morì  a  Madrid  nel  1685. 

Accanto  ai  dipinti  dello  Spagnuolo,  quegli 
di  Giuseppe  Recco  sono  meno  ricchi,  ma 
più  sonori  ;  hanno  altrettanta  sostanza  ed 
-  anche  quando  sono  di  formato  piccolo  - 
uguale  volume.  Il  Recco,  nato  nel  1643 
a  Napoli,  secondo  il  Dominici  si  recò  gio- 
vanissimo a  Milano  e  vi  lavorò  con  un 
maestro  del  quale  il  biografo  non  sa  in- 
dicare il  nome,  ma  che  molto  probabil- 
mente  non  era  altro  che  il  Baschenis.   Poi 


sarebbe  stato   scolaro  del  Porpora  ;  eviden- 
temente subì  l'influsso  dell'Herrera. 

Quasi  tutta  la  vasta  produzione  del  Recco 
consiste  in  quadri  con  pesci  e  frutti  di 
mare,  rimarchevoli  per  una  tonalità  armo- 
niosa ed  un  colorito  aggradevole,  mai  stra- 
vagante. È  pittore  in  diapason  ;  non  cla- 
moroso, anzi  grave  ;  in  certe  opere  quasi 
solenne;  ma  sempre  pieno  di  vita,  osser- 
vatore insaziabile,  certo  più  paziente  del- 
l'Herrera che  vediamo  in  molti  casi  leg- 
germente eccitato. 

Due  grandi  tele  del  Recco  possiede  la 
Pinacoteca  di  Napoli  {pag-  727)  ed  una  la 
Galleria  Nazionale  d'arte  antica  a  Roma.  Ma 
nelle  collezioni  private  ed  anche  nel  com- 
mercio le  sue  opere  sono  frequenti;  s'intende 
in  Italia,  perchè  all'estero  non  figura.  Gran- 
dioso veramente  è  di  lui  un  quadro  firmato, 
e  di  dimensioni  cospicue,  che  da  vari  anni  è 
ammiratissimo  a  Roma,  ma  non  trova  un  suo 
posto  definitivo.  Era  il  n.  805  nella  Mostra  di 
Firenze  e  reca  l'anno  1666.  Vi  si  vede  un 
cumulo  di  vettovaglie  marine,  un  satoUamen- 
to  pittorico,  esperto  e  colossale  [Tuiola).  Il 
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maestro  senza  nessuna  profondità,  senza  spi- 
rito, senza  neanche  vin  tentativo  di  resa  at- 
mosferica, fa  conoscere,  anzi  ostenta  una 
immaginazione  prosaica;  ma  l'insieme  è  di 
una  solidità  ed  anche  d'una  intensità  stu- 
pefacente. I  colori  sono  ora  opachi  ora  lu- 
centi, i  toni  rossigni,  verdastri,  glauchi  di 
medusa.  E  uno  spettacolo  di  realtà  tale  che 
i  granchi  -  direi  -  si  sentono  addosso  !  Il 
tocco,  animatore  e  forte,  non  è  regolare,  ma 
sicurissimo;  ed  è  ben  curioso  che  queste 
medesime  qualità  si  trovino  nei  quadretti  di 
piccolo  formato  con  due  o  tre  spigolette,  un 
cefalo,  e  nient'altro  (pag.  728).  Van  Beyeren, 
specialista  olandese  nel  genere,  lo  supera 
nella    tecnica,    ma    generalmente    è    meno 


schietto,  perchè  meno  disinvolto  (pttg-  729). 
Giuseppe  Recco,  dopo  una  vita  operosa, 
fu  chiamato  dal  re  Carlo  II  alla  corte  di 
Madrid.  S'imbarcò  per  la  Spagna  con  tutta 
la  sua  famiglia  ;  ma  dopo  un  viaggio  con- 
trastato e  tempestoso,  di  due  mesi,  atterrò 
ad  Alicante  solamente  per  spirarvi,  nel 
1695.  Come  il  Ruoppolo  ebbe  un  nipote 
che  fu  il  suo  continuatore,  Giuseppe  ebbe 
un  figlio:  Niccola  Recco,  che  nei  suoi  quadri 
di  pesci  è  più  secco  del  padre  ed  alle  volte 
più  acceso.  Due  grandi  tele  di  lui  (quadri 
compagni,  uno  firmato)  si  trovano  attual- 
mente a  Roma,  nel  commercio  d'arte.  Meno 
derivato  e  scadente,  anzi  di  qualità  distinte 
si  dimostra  qualche  volta  nei  quadri  di  cac- 
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ciagione  e  volatili,  dei  quali  un  saggio  è 
qui  riprodotto  (pog.  730).  Il  quadro  è 
pure  firmato. 

Francesco  della  Cuosta  ("j-  1723)  fu  di 
Giuseppe  Recco  scolaro  pili  valente  che 
non  fosse  il  figlio.  Una  natura  morta  di  lui, 
firmata,  faceva  ottima  figura  all'asta  marche- 
se De  Villa  Urrutia  in  Roma  il  4  maggio 
dell'anno  scorso.  Era  una  composizione  cru- 
dele di  una  lepre  appesa  e  di  uccelli  morti, 
un  trofeo  di  aspetto  (ed  anche  di  tonalità) 
uso  olandese,  cioè  nel  genere  di  van  Aelst, 


Pieter  Boel  o  di  G.  B.  Weenix  ;  però  di 
valore  non  comune.  Mi  sembra  debba  essere 
dello  stesso  artista  un  quadro  di  soggetto  non 
molto  differente  nella  Galleria  Nazionale 
di  arte  antica  in  Roma  (inv.  n.  346),  espo- 
sto come  di  scuola  napolitana.  Fin  ora  non 
fu  citata  mai  del  maestro  opera  alcuna. 
Con  questa  nuova  generazione  e  la  sua 
arte  non  più  di  primo  impeto,  ma  calma  e 
considerata,  passiamo  al  secolo  XVIIl,  di 
cui  il  maestro  più  in  voga  in  fatto  di 
natura  morta  fu  Baldassare    da  Caro,    del 
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quale  l'opera  deve  essere  ancora  interamen- 
te ricostruita.  I  quadri  a  lui  attribuiti  non 
hanno  niente  di  comune  fra  di  loro,  e 
neanche  la  sua  biografia  è  sicura.  Secondo 
il  De  Dominici  iniziò  la  sua  carriera  di- 
pingendo fiori  sotto  la  guida  del  Belvedere; 
ma   ebbe   poi    una   preferenza    per   caccia- 


gione, pollami,  ecc.  ITn  quadro  firmato  da 
lui,  con  selvaggina,  pregevole  ed  accura- 
tissimo si  trova  nel  Museo  di  Napoli  ^^^\ 
ed  altri  due,  se  sono  bene  informato,  in 
una  galleria  privata  di   Roma. 

G.  I.  HOOGEWERFF. 


(1)  Mostra  di  Firenze  n.   HO. 

(2)  B.  DE  DOMINICI,   Vite,  ed.   1844,  III,  p.  557. 

(3)  B.  DE  DOMINICI,  1.  e. 

(4)  V.  "Catalogo  della  Mostra  in  Palazzo  Pitti,,,  p.  102. 

(5)  ••  Rivista  d'Arte"  anno  X,  1917-18,  pag.  15,  cf.  anche 
l'articolo  di  A.  CECCONI  nella  "Voce"'  del  15  agosto 
1915.  Per  la  biografia  B.  DE  DOMINICI,  III  (1763)  pa- 
gina 293;  ed.   1844.  Ili,  p.  565. 

(6)  MARANGONI,  La  raccolta  Cecconi.  eie,  in  "  De- 
dalo ",  II  1921,  p.  376. 

(7)  Voi.  Ili  (1763)  p.  293.  Ed.  1844,  voi.  Ili,  p.  565. 

(8)  DE  DOMINICI,  Vite,  HI,  (1763)  p.  299.  Ed.  1844, 
III,  p.  566. 


(9)  ALDO  DE  RINALDIS,  Catalogo  della  Pinacoteca 
del  Museo  Nazionale  di  ÌS'apoli  (1911),  p.  456,  dà  dei 
quadri  un  apprezzamento  lusinghiero,  ma  molto  giusto. 
Discepoli  secondari  di  G.  B.  Ruoppolo  furono  Aniello 
Ascione  e  Gaetano  Cusati.  Come  usciti  dallo  studio  di 
Onofrio  Loth  troviamo  citati  :  Ridolfo  Scoppa,  Nicola  In- 
delli  e  Domenico  Grosso.  Buoni  seguaci  di  Belvedere 
si  mostrano  Tomaso  Realfonso  e  Gaspare  Lopez,  detto 
"  Gaspare  dei  Fiori  ".  Tanti  nomi  provano  che  a  Napoli 
la  pittura  di  frutti  e  fiori  non  era  meno  esercitata  che 
nei  Paesi  Bassi.  Scadenti  si  presentano  invece  in  pieno 
secolo  XVIII  il  milanese  Giuseppe  Vicenzina  ed  il  to- 
rinese Michele  Antonio    Rapous. 

(10|  ALDO  DE  RINALDIS,  Catalogo  (1911),  p.  457. 


LUIGI  DAMI,  Segretario  di  Redattone. 
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LA  COPPA  CASTELLANI   DEL  DISCOBOLO. 


La  possibilità  di  ritrarre  l'attimo  fug- 
gente, di  eternare  in  una  statua,  tutta  vi- 
brante di  vita,  lo  scatto  superbo  dell'atleta 
nell'atto  di  lanciare  il  disco,  dovette  certo 
lusineare  srandemente  l'animo  di  Mirone. 
L'opera  paziente  e  geniale  di  più  genera- 
zioni di  scultori,  tutti  intenti  alla  ricerca 
della  soluzione  dei  problemi  di  forma,  aveva 
ormai  appreso  agli  artisti  greci  la  facoltà 
di  ritrarre  con  precisa  conoscenza  ogni  mu- 
scolo del  corpo  umano;  le  leggi  ferree  del- 
l'arcaismo stavano  già  per  essere  superate; 
ogni  ardimento  poteva  dunque  esser  tentato. 

Atene  in  quegli  anni  stava  miracolosa- 
mente risorgendo  dalle  rovine  delle  guerre 
persiane.  Vinta  sul  barbaro  invasore  l'im- 
mane lotta  per  l'esistenza  nazionale,  essa 
sentiva  in  sé  quel  rigoglio  di  vita  che  una 
volta  forse  in  un  millennio,  e  anche  allora 
solo  in  un  punto  della  Terra,  si  sprigiona  tal- 
volta per  il  bene  e  la  gioia  dellumanità. 
Come  nell'Italia  del  Rinascimento,  ogni  arte, 
ogni  scienza,  ogni  energia  vi  eccelleva.  L'arte 
specialmente.  Se  Eschilo  stava  infatti  per 
raggiungere  con  VOrpsten,  rappresentata  nel 
458  a.  C,  la  stupenda  maturità  del  suo  ge- 
nio, se  Sofocle  iniziava  la  sua  mirabile  pro- 
duzione; nelle  arti  figurate,  dopo  che  Kri- 
tios  e  Nesiotes  avevano  con  le  statue  dei  Ti- 
rannicidi, nel  477,  quasi  iniziato  subito  l'era 
nuova,  ecco,  tra  tanti  altri  insigni,  Poli- 
gnoto  venir  della  sua  Taso  a  rinnovare 
la  pittura,  ecco  Calamide,  gentile  e  ver- 
satile, popolar  la  Grecia  di  dei  e  di  atleti 


di  bronzo,  Calamide  ancora  per  noi  tanto 
misterioso  quanto  la   sua  Sosandra. 

In  mezzo  a  questi  artisti,  Mirone  di  Eleu- 
tere,  scolaro  forse  di  Hagelades,  rivaleg- 
giava con  Pitagora  di  Reggio,  il  fratello 
suo  ionico-italico,  nel  tentativo  di  rappre- 
sentare il  moto. 

La  passione  per  i  giochi  atletici,  che 
dominava  allora  come  mai  la  Grecia,  gli 
permetteva  di  ammirare  il  corpo  nudo  dei 
bellissimi  efebi  nei  più  arditi  movimenti 
delle  gare.  Il  suo  Discobolo  rappresenta  la 
riuscita  del  suo  tentativo  e  fu  giustamente 
famoso  nell'antichità.  "  Che  c'è  di  più  con- 
torto e  di  più  elaborato  del  celebre  Disco- 
bolo di  Mirone?"'  si  chiede  Quintiliano, 
dicendo  a  chi  non  lo  comprende  che  non 
ha  intelletto  d'arte. 

E  il  Discobolo  è  nominato  da  Plinio  (i), 
che  sostiene  come  lo  studio  del  corpo  ab- 
bia fatto  trascurare  a  Mirone  i  sentimenti 
dell'animo. 

Del  Discobolo  di  Mirone  per  il  quale  il 
Winter(-)  dà  giustamente  all'artista  il  vanto 
di  aver  dato  corpo,  con  la  sveltezza  delle 
membra,  alla  bellezza  aristocratica,  non  po- 
trei parlare  senza  far  torto  al  sapere  dei 
cultori  darte,  che  leggono  questa  rivista  : 
troppo  esso  è  celebre  da  quando  fu  rico- 
nosciuto nelle  copie  romane  da  Carlo  Fea, 
nel  1783;  né  è  il  caso  questo  di  esaminare 
le  opinioni  dello  Schroder  o  del  SievekingO 
sulla  tecnica  del  lancio  del  disco  nell'anti- 
chità. Solo  ricorderò  che  la  ricostruzione  in 
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flesso  del  Rizzo  (^)  del  torso  di  Castel  Porzia- 
rio,  ora  a  Roma  nel  Museo  delle  Terme 
{pag.  783),  è  senza  dubbio  la  più  riuscita  : 
la  piglieremo  quindi  per  base  alle  nostre 
ricerche. 

Leggermente  piegato  in  avanti,  il  giovane, 
inteso  il  segnale  del:  via!  ha  impresso  un 
rapido  movimento  rotatorio  al  corpo;  roc- 
chio, pur  non  perdendo  di  vista  il  disco, 
strettamente  tenuto  nella  nervosa  mano 
destra,  misura  il  percorso.  Un  attimo  ancora 
e  sarà  fiso  alla  meta,  che  il  disco,  lanciato 
con  tutta  la  forza  di  quell'agile  corpo  scat- 
tato come   una    molla,    dovrà    raggiungere. 

Pur  essendo  ancora  concepita  nello  sche- 
ma frontale,  come  un  rilievo  o  un  disegno, 
l'opera  è  giustamente  detta  dal  Lòwy(5)  una 


delle  composizioni  più  mosse  che  mai  siansi 
eseguite  dall'arte  statuaria  e  il  Curtius  C"*, 
aggiunge  che  non  ha  l'uguale  in  tutta  l'arte 
antica  e  moderna  e  che  tutto  in  lei  è  azione 
istantanea. 

In  che  anno  fu  creato  questo  capolavoro? 

La  lista  degli  atleti  vincitori,  conserva- 
taci in  un  papiro  scoperto  anni  fa  ad  Oxy- 
rhynchos(^',  ci  dice  che  Mirone  eseguì  una 
statua  per  un  vincitore  del  448  a.  C;  del 
resto,  anche  per  dati  stilistici,  il  Discobolo 
va  attribuito  al  periodo  immediatamente 
precedente  la  metà  del  V  secolo,  nel  de- 
cennio 460-50  a.  C,  quando  già  f'idia  e 
Policleto   erano   operanti. 

Questa  data  quindi  va  tenuta  presente 
nella  ricerca   se  Mirone  abbia  creato  egli  il 
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tipo  o  se  possa  essersi  ispirato  a  opere  d'arte 
che  fiià  lo  presentavano,  caso  frequente  tra 
gli  artisti  greci,  che  poco  si  curavano  di 
questo,  tutti  intenti  alla  ricerca  della  forma. 
Tale  studio  è  assai  interessante  e  porta 
alla  conclusione  che,  se  nella  scultura  tutto 
ci  fa  credere  che  Mirone  per  primo  abbia 
avuto  un   tale  ardimento,  il  tipo  era  prima 


di  lui  sostanzialmente  esistente  nella  pit- 
tura. E  a  questo  proposito  ho  la  fortuna 
oggi  di  presentare  il  più  importante  docu- 
mento, restato  finora  inedito  e  sconosciuto. 
La  cosa  era  già  stata  osservata  in  vasi 
dipinti,  che  sono  poi  gli  unici  monumenti 
superstiti  della  pittura  greca  del  tempo.  Due 
vasi   infatti,   un'anfora  panatenaica  del  Mu- 


(33 


seo  di  Leida  (^)  e  una  kylix  di  quello  del 
Louvre*^),  erano  finora  gli  esempi  più  con- 
vincenti. 

La  prima  è  un'anfora  a  figure  nere,  ar- 
caica, della  seconda  metà  del  VI  secolo,  e 
vi  vediamo  vari  atleti  tra  cui  un  discobolo, 
barbato,  il  quale  nello  schema  principale 
della  parte  superiore  del  corpo  presenta  già 
formato,  due  generazioni  prima,  il  tipo  del 
Mironiano.  La  kylix  poi,  che  porta  il  nome 
di  Kleomelos,  rappresenta  veramente  l'atle- 
ta nell'atto  di  strappare  un  bastoncello  da 
terra  {pag.  732);  ma  tuttavia,  se   l'atto    è 


COPPA  CASTELLANI  DEL  DISCOBOLO  (INTERNO). 
ROMA,  MUSEO  DI  VILLA  GIULIA. 


diverso,  la  posizione  è  uguale,  tanto  che 
tutti  vi  hanno  ritrovato  molta  parentela 
col  mironiano  e  la  conferma  di  quanto  la 
plastica  derivi  dalla  pittura.  La  veduta  è 
di  dorso  e  il  disco  è  tenuto  con  la  mano 
sinistra;  ma  certo  la  somiglianza  è  note- 
volissima e  lo  prova  anche  Gottfried  von 
Lùcken  nelle  sue  recenti  interessanti  ri- 
cerche tra  la  ceramica  greca  arcaica  e  la  pla- 
stica» l'').  Il  pittore  di  quest'ultima  tazza  è  del 
gruppo  di  Euphronios  e  non  può  esser  fiorito 
più  tardi  dei  primissimi  anni  del  V  secolo. 
Ma  in  modo  ben  più  interessante  che  nei 
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due  vasi  suddetti,  il  Discobolo  è  stato  da 
me  ritrovato  in  una  pregevolissima  kylix 
attica  appartenente  a  quella  collezione  Ca- 
stellani, che  sta  per  andare  ad  arricchire  le 
collezioni  del  Museo  di  Villa  Giulia  a  Roma. 
Proveniente  verisimilmente  da  Cerveteri, 
come  tutti   i  vasi  di  quella  insigne  raccolta. 


la  kylix  è  rotta  in  due  pezzi  ;  ma  del  resto 
ottimamente  conservata  nella  parte  esterna 
(che  è  la  più  interessante),  e  discretamente  in 
quella  interna.  Misura  un'altezza  di  9j  mm. 
e  ha  un  diametro  massimo  di  mm.  245. 
Nel  catalogo  Castellani  porta  il  n.  67(1'). 
Nell'interno,  incorniciato  da  una  semplice 
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doppia  linea,  un  uomo  maturo  è  ritratto  a 
passeggio  (pag.  734).  Dinoccolato  nella  per- 
sona, si  appoggia  su  un  bastone  a  gruccia  ; 
veste  un  himation  sopra  un  chiton  ed  è 
scalzo.  La  chioma  è  adorna  di  una  tenia 
rossa.  Mentre  cammina  verso  sinistra,  volge 
la  testa  indietro,  quasi  per  rispondere  a 
una  chiamata  o  per  riguardare  una  bella 
passante. 


Nel  campo,  quasi  svanita  è  l'iscrizione 
h  [o]  za:c  y.fJLKÓZ.  La  scena  che  però  è  per 
noi  interessante  è  quella  esterna,  scena  di 
palestra.  Nel  mezzo  da  un  lato  (pali-  736) 
un  discobolo,  quello  che  studieremo,  ai  suoi 
lati  un  giovane  che  corre  e  un  saltatore  che 
ha  in  mano  gli  halteres  e  ha  pronta  la 
cazavina  per  lavorare  il  terreno  della  pa- 
lestra. Questa  è  simboleggiata  da  una  spugna. 
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un  bombylios  e  uno  strigile  appesi  alla  pa- 
rete: sopra,  l'iscrizione:  ho  y.alc  ZLrùJj^. 
Dall'altra  parte  {pug.  737),  mentre  al  muro 
sono  appesi  gli  stessi  arnesi  da  atleti,  e  si 
legge  la  stessa  acclamazione  al  bel  fanciullo, 
due  atleti  stanno  per  terminare  la  lotta.  Uno 
è  ormai  vinto  e  si  è  seduto  in  terra,  ma 
punta  saldamente  le  mani  al  suolo  per  im- 
pedire che  il  compagno  lo  atterri  comple- 
tamente. A  loro  davanti  è  un  altro  giovane 
che  ha  già  ripreso  il  suo  mantello  e  si  ri- 


posa appoggiandosi  a  un  bastone.  Si  rivolge 
a  loro  come  arbitro  o  semplicemente  per 
dire  che  è  tardi  e  la  smettano  ?  Del  resto 
anche  egli  è  nudo,  e  completamente  nudi, 
come  si  conviene  ad  atleti,  sono  tutti  gli 
altri.  Tutti  poi,  tranne  i  due  lottatori  hanno 
i  capelli  stretti  dalla  benda  rossa.  Rosse 
sono  anche  le  iscrizioni  amatorie  e  il  nastro 
al  quale  è  appesa  da  ciascun  lato  il  bom- 
bylios. La  coppa  è  a  figure  rosse  forte- 
mente disegnate  sul    fondo    nero;    i    parti- 
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colari  della  muscolatura  e  la  harba  nascente 
sono   segnate   con  vernice  diluita. 

Il  vaso  si  può  giustamente  considerare 
uno  dei  piiì  notevoli  prodotti  della  cera- 
mica  attica  del   miglior  periodo. 

Insolita  la  grandezza  delle  figure,  nuova 
la  rappresentazione  della  fase  finale  della 
lotta   e  del  lancio   del   disco. 

Tutte  e  quattro  le  gare,  della  lotta,  del 
disco,  del  salto  e  della  corsa,  sono  espresse 
con  rara  vigorìa  di  forme  e  di  movimento. 
Il  discobolo  ci  offre  finalmente  un  tipo  ve- 
ramente prossimo  al  Discobolo  di  Mirone. 
Basti  confrontare  le  due  figure  e  pensare  che 
siamo  davanti  a  una  pittura  della  prima  metà 
del  V  secolo.  Quindi  credo  che  la  testa  di  pro- 


filo sia  così  rappresentata  ignorando  tuttora 
l'artista  lo  scorcio  di  una  testa  di  due  terzi 
Ciò  pure  ha  prodotto  la  piegatura  del  brac 
ciò  sinistro,  che  esiste  nel  Discobolo  di  Mi 
rone;   ma   si   vede   solo    in    una    veduta    d 
fianco  11-).    E  la   figura   infatti,   ])er    il    desi 
derio  dellarlista   di   rappresentare   una  pò 
sizione  ardita  come  quella  del  Discobolo  di 
Mirone,  è  stata  da  lui  dovuta  rappresentare 
esageratamente  piegata  in  avanti,  quasi  nel- 
l'atto  di   cadere    a    terra  :    particolari    tutti 
assai   importanti   per  determinare  le  defor- 
mazioni  alle  quali   un   artista  era  costretto 
quando  aveva  l'ardire  di  affrontare  un  tipo 
che   troppo   contrastava  con  la  rigidità  del- 
l'arte arcaica. 
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Simili  particolari  di  scorcio  si  osservano 
anche  nel  gruppo   dei   lottatori. 

Il  vaso  por  lo  stile  si  deve  classificare 
in  una  classe  che  il  Beazley  riunì  col  nome 
di  gruppo  di  Lykos,  Lysis,  Ladies  dal  nome 
di  tre  ragazzi  lodati  dall'ignoto  artista,  che 
creò  tutti  questi  pregevoli  monumenti  del- 
l'antica pittura.  Per  dare  un  esempio,  ripro- 
duco un  sostegno  del  Museo  di  Berlino  (i^), 
nelle  cui  belle  figure  d'atleti  troviamo  la  stes- 
sa forma  arcaica  dell'occhio  di  fronte  nelle 
teste  di  profilo,  la  stessa  costruzione  del 
corpo,  la  stessa  tecnica  di  linee  decise 
e  di  esecuzione  delle  capigliature;  infine  la 
stessa  rappresentazione  dei  piedi  di  faccia 
e  di  profilo  (pagg-   738-39). 

Ora  il  gruppo  di  L.  L.  L.  è  nella  cerchia 
di  Duris  e,  seguendo  la  cronologia  del  Lan- 
glotz,  che  mi  pare  la  più  sicura,  va  datato 
nel  periodo  delle  guerre  persiane,  cioè  nel 
decennio  490-480  a.  C.  Siamo  dunque  un 
trentennio  prima  del  Discobolo  di  Mirone 
e  il  tipo  appare  perfettamente  costituito. 
Resta  quindi  dimostrato  che  nel  suo  audace 
tentativo  Mirone  era  già  stato  preceduto 
dai  pittori,  non  essendo  presumibile  che,  se 
troviamo  il  tipo  in  una  bellissima,  ma  pur 
sempre  umile  opera  di  un  vasaio,  potesse 
essere  ignoto  ai  grandi  pittori  del  tempo,  dei 
quali  nulla  pur  troppo  c'è  rimasto.  La  pa- 
netenaica  e  la  coppa  di  Kleomelos  ci  di- 
cono che  il  nostro  vasaio  già  lo  trovò  im- 
perfetto nei  suoi  predecessori.  Come  un 
motivo  poetico,  che  diventerà  un  capola 
voro  in  Dante  o  nell'Ariosto,  lo  possiamo 
rintracciare  nella  sua  precedente  forma- 
zione; così  è  dunque  quello  del  lanciatore 
del  disco  che  con  Mirone  è  stato  anch'esso 
occasione  a  un  miracolo  d'arte. 

Potrebbe  valer  la  pena  di  studiare  come 


questo  bel  gioco  ellenico  sia  rappresentato 
in  altre  opere  greche.  Giacché  si  è  nominato 
Duris,  ecco,  per  esempio  {pog.  741),  una 
sua  coppa  firmata  (1"^),  dove  si  vede  tutta  la 
elegante  grazia  dell'artista  ;  ma  questa  ri- 
cerca ci  porterebbe  troppo  oltre.  Piacemi 
piuttosto  notare  le  innegabili  somiglianze 
che  parmi  di  vedere  tra  il  vaso  Castellani 
e  la  base  trovata  due  anni  fa  in  Atene,  nelle 
mura  di  Temistocle,  base  che  A.  Della  Seta 
ha  illustrato  in  questa  Rivista,  nel  numero 
del  settembre  1922.  Già  il  Della  Seta  avvi- 
cinò la  splendida  scultura  alla  pittura  vasco- 
lare attica  della  fine  VI  -  principio  del  V 
secolo;  datando  la  base  stessa  poco  prima  del- 
l'anno che,  sacrificata  alla  libertà  della  Pa- 
tria, fu  sepolta  tra  il  479  e  il  478  nel  muro 
di  Temistocle,  perchè  troppo  è  ancor  precisa 
di  colore  e  netta  di  intaglio.  Siamo  dunque 
nel  periodo  stesso  della  nostra   coppa. 

Ebbene,  non  solo  il  mantello  del  gio- 
vane sedutoC^)  ricorda  molto  il  panneg- 
gio dell'uomo  del  tondo  interno  del  vaso; 
ma  c'è  in  questo  la  figura  del  corridore 
che  è  strettamente  somigliante  a  uno  dei 
giocatori  di  pallai'^)  (pag.  740).  E  trovo 
rapporti  anche  nella  rappresentazione  dei 
muscoli  e  nella  stessa  audacia  di  certe  mosse 
dei  giocatori. 

Pittura  e  rilievo  hanno  infatti  spesso 
stretti  rapporti  di  somiglianza  e  di  parentela. 

E  prima  di  lasciare  lo  studio  di  questa 
bella  coppa,  diamo  ancora  uno  sguardo 
alla  riproduzione  del  gruppo  dei  lotta- 
tori. L'interesse  per  il  Discobolo  non  deve 
farci  dimenticare  la  divina  semplicità  di 
mezzi  con  i  quali  l'artista  ha  saputo  espri- 
merci la  tenacia  di  quei  due  giovani  che 
si  contendono  la  vittoria. 

Così  la  fragile  coppa,  venuta   da  Atene 


742 


in  questa  sacra  terra  d'Etniria  e  restata 
tanti  secoli  sepolta  in  una  tomba  e  poi 
ignorata   in   una   collezione   romana,    torna 


ad    allietarci    ancora    con    un   raggio  della 
divina   bellezza  ellenica. 
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IL   TESORO    DELLA    SCUOLA    GRANDE 
DI   SAN  ROCCO  A  VENEZIA. 


Delle  cinque  Scuole  Grandi,  centri  di  pie- 
tà operosa,  che  fiorirono  a  Venezia  al  tempo 
della  Repubblica,  quella  di  San  Rocco  è 
la  sola  che  abbia  conservato,  nella  sede  ori- 
ginaria, la  massima  parte  del  suo  mirabile 
patrimonio  d'arte,  insieme  all'antica  sua  co- 
stituzione, che  ancor  oggi  continua  immu- 
tata, nei  suoi  scopi  e  nella  divisione  delle 
cariche,  i  cui  nomi  hanno  un  bel  sapore  di 
vecchia  intimità  consortesca. 


Accanto  al  titanico  ciclo  tintorettiano,  la 
Scuola  di  San  Rocco  ha  potuto  in  parte 
salvare,  attraverso  le  fortunose  vicende  che 
in  Venezia  accompagnarono  il  dissolversi 
dell'antico  online  repubblicano,  le  preziose 
suppellettili  sacre  che  in  essa,  come  nelle 
altre  Scuole  di  devozione  e  di  carità,  si 
erano  accumulate  per  donazioni,  per  la- 
sciti, per  acquisti,  e  che  formavano  in- 
dubbiamente,  dopo  quello    di    San   Marco, 
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LE  RELIQUIE  ESPOSTE  NELLA  SALA   DELL'ALBEBGO 
DELLA  SCUOLA  DI  SAN  ROCCO. 


il  più  notevole  complesso  di  arredi  sacri  esi- 
stente a  Venezia. 

I  Tesori  delle  altre  Scuole,  com'è  noto, 
finirono  o  vandalicamente  distrutti,  o  nei 
crogiuoli  della  Zecca,  o  vennero  dispersi 
ai  quattro  venti.  Rimangono,  quasi  soli 
superstiti  dal  naufragio,  la  Croce  astile 
della  Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista, 
che  ha  la  sua  mirabile  illustrazione  nel 
ciclo  belliniano-carpaccesco  ora  all'Acca- 
demia, e  l'altra  della  Scuola  di  San  Teo- 
doro, ritornata  dall'esilio  di  Vienna,  dopo  la 
vittoria.  Dell'una  e  dell'altra  ha  parlato  egre- 
giamente, in  questa  rivista,   Gino   Fogolari. 

Ma  la  Scuola  di  San  Rocco  ebbe,  per 
sua  singolare  ventura,  come  cappellano,  al 
cadere  della  Repubblica,  un  sacerdote  per- 
vaso da  profondo  amore  per  la  sua  città, 
perchè  ne  aveva  coltivato  intelligentemente 


il  culto  delle  memorie.  Don  Sante  della 
Valentina  ;  di  cui  è  tradizione  che,  nei 
torbidi  giorni  del  sovvertimento  dell'antico 
ordinamento  repubblicano,  nascondesse  la 
celebre  "ombrella  d'oro"  della  Scuola  (cioè 
il  grande  baldacchino  di  broccato  d'oro  rie- 
ciò  sopra  riccio,  di  cui  la  fantasia  popolare 
si  è  sempre  compiaciuta  di  esaltare  iperbo- 
licamente la  preziosità),  in  una  tomba,  non 
altrimenti  del  vessillo  di  San  Marco  a  Pe- 
rasto,  traendola  poi  alla  luce  quando  i  tempi 
si  erano  fatti  meno  avversi  ai  ricordi  del 
passato  veneziano. 

Mancano,  nel  Tesoro  della  Scuola  di 
San  Rocco,  oggetti  di  alta  antichità,  perchè 
le  modeste  origini  del  Sodalizio  sono  rela- 
tivamente tarde  (1478),  e  solo  dopo  il  148.S, 
quando  la  Confraternita  potè  avere  le  re- 
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liquie  del  Patrono,  assurse  rapidamente  ad 
importanza  tale  da  poter  garejigiare  con  le 
sorelle  più  anziane,  come  le  Scuole  della 
Carità,  di  San  Marco,  di  San  Giovanni 
Evangelista. 

Ai  primi  del  '500,  la  Scuola  appariva 
già  abbastanza  ricca  di  tappeti,  arazzi, 
baldacchini,  ecc.,  di  cui  nulla  è  rimasto.  No- 
tevole incremento  di  cose  preziose  le  venne 
dal  lascito  del  patrizio  veneziano  Maffeo 
Dona,  che  legò  alla  Scuoia  (1526,  20  ot- 
tobre), le  sue  suppellettili  d'oro  e  d'argento. 
Il  singolare  pregio  di  qualche  oggetto  ri- 
masto che  proviene  da  quel  legato  (la  pic- 
cola pace  di  steatite,  la  pace  d'argento  do- 
rato a  forma  d'ancona  a  portelle),  come  lo 
prova  lo  stemma  di  quella  famiglia  ad  essi 
apposto,  ci  fa  rimpiangere  la  distruzione  o 
la  dispersione,  avvenuta  in  epoche  varie,  di 
tant'altra  parte  di  quel  legato  munifico. 

Nuovi  doni  aumentarono  poi  il  Tesoro, 
riposto,  a  maggior  sicurezza,  nel  locale  degli 
scrigni,  sotto  la  sala  dell'Albergo,  dove  ora 
regna  la  "  Crocifissione  "  tintorettiana.  Una 
parte  delle  suppellettili  sacre,  quella  cioè 
d'uso  quotidiano,  veniva  tenuta  invece  nella 
Chiesa,  in  un  armadio  detto  appunto  "  degli 
arzenti",  presso  l'altare  del  miracoloso  Cri- 
sto portacroce.  Le  portelle  di  questo  ar- 
madio vennero  dipinte  nel  1559  dal  Tin- 
toretto,  che  vi  figurò  la  "Probatica  piscina", 
ch'è  ora  nella  parete  destra  della  Chiesa 
di  San  Rocco. 

Fronteggiava  quell'armadio  un  altro  or- 
nato dal  Pordenone  con  due  vigorose  figu- 
razioni dei  Santi  Martino  e   Cristoforo. 

Quando  però  urgevano  necessità  finanzia- 
rie, il  Tesoro  rappresentava  purtroppo  una 
fonte  di  rapida  realizzazione  di  denaro,  alla 
quale  si  ricorreva  senza  eccessivi  riguardi. 


Nel  1584,  ad  esempio,  risultavano  fusi 
oggetti  per  un  importo  di  oncie  689  circa, 
comprendenti  calici,  patene,  bacili,  cande- 
lieri, "•  cesendeli  ",  una  tavola  votiva  d'o- 
ro "con  uno  Christo  et  San  Rocco  ",  ecc. 
Nel  '600,  quando  la  Scuola  dovette  spes- 
so contribuire  alle  straordinarie  spese  della 
Repubblica  per  la  rovinosissima  guerra  di 
Candia,   il  Tesoro    fu    duramente    provato. 

Verso  la  fine  del  '700,  i  tempi  relati- 
vamente tranquilli,  nel  torpore  che  precede 
la  morte,  consigliarono  alla  Scuola  di  San 
Rocco  la  parziale  reintegrazione  del  Tesoro 
distrutto,  ed  allora  si  acquistarono  e  si  or- 
dinarono bacili  e  piatti  d'argento  sbalzati, 
si  commisero  mazze  d'argento  a  sostegno 
dell'ombrella  d'oro  ;  ed  il  Tesoro  venne 
pure  collocato,  secondo  i  piani  dell'archi- 
tetto Giorgio  Fossati  (1775),  dove  trovasi 
tuttora,  cioè  in  una  grande  stanza  lumi- 
nosa, al  più  alto  piano  della  Scuola,  entro 
vasti  e  massicci  armadi  di  noce,  la  cui  parte 
centrale  ha  una  originale  chiusura  in  ferro 
dorato,  che  impronta  di  sfarzo  tutto  l'am- 
biente {pag.    745). 

Già  ricordammo,  fra  gli  oggetti  del  Te- 
soro, provenienti  dal  J^egato  Dona,  la  pace 
d'argento  dorato  a  forma  d'ancona  a  por- 
telle (pag.  747).  Essa  è  certamente  fra  le 
cose  più  notevoli  del  Tesoro  stesso.  Nel 
centro  dell'ancona,  è  un  piccolo  gruppo 
della  Vergine  col  Bambino,  di  fattura  assai 
rozza,  intorno  al  quale  fioriscono  abbon- 
dantemente decorazioni  di  filigrana  dorata, 
su  motivi  vegetali,  svariati  di  fiorellini  di 
smalto  bianco  ed  azzurro.  La  statuina 
della  Vergine  è  incorniciata  di  perle  orien- 
tali. Le  portelle  ed  il  basamento,  la  cui 
parte  superiore  è    scorrevole    su    cerniera. 
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TESORO  DI  SAN   ROCCO:   PACE  D'ARGENTO  DORATO.  CON   SMALTO  -  LA- 
VORO VENEZIANO  DELLA  FINE  DEL  SEC.  XV  O  PRIMI  DEL  XVI  fol.Andersoii. . 


TESORO  DI  SAN 
ROCCO:  CROCE 
ASTILE,    VERSO. 


LAVORO  VENEZIA- 
NO DEI  PRIMI  DEL 
SEC.  XVI.  ifoi.  Ca- 
prioli '. 


hanno  il  fondo  di  smalto  azzurro,  ornato 
di  fiorellini  nelle  portelle;  di  squame  o 
scaglie,  secondo  un  motivo  che  sarà  caro 
ai  lavoratori  del  vetro  muranesi,  alla  base. 
Nei  tondi,  al  centro  delle  portelle,  lo 
smalto  è  verde  :  a  squame,  alla  periferia  ; 
a  fiori,   nel  mezzo. 

L'arme  Dona,  saldata   alla    base,   ci   in- 


dica, come  accennammo,  la  provenienza. 
L"  Urbani  de  Gheltof,  nella  sua  "  Guida 
del  Tesoro  della  Scuola  di  San  Rocco  ", 
dice  questa  pace  d'arte  francese  del  se- 
colo XIV  ;  ma  tutti  i  caratteri,  stilistici  e 
tecnici,  dell'oggetto  in  esame,  inducono  a 
credere  che  si  tratti  di  lavoro  veneziano, 
che  va  attribuito  ad  un  secolo  dopo,  almeno, 
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NIELLO  COL 


cioè  al  '400,  tenendo  conto  della  lentezza 
con  cui  avviene,  nelle  arti  minori,  che  sono 
le  più  tenacemente  conservatrici,  l'evolu- 
zione stilistica. 

Lo  smalto  a  squame,  su  fondo  azzurro,  è 
tipicamente  veneziano,  e  va  collegato  a  qual- 
che raro  esemplare,  come  i  due  bacili  per 
dolci  o  frutta,  posseduti  dal  Museo  Correr, 
che  appartengono  indubbiamente  al  sec.  XV. 


Fra  i  disegni  conservati  nel  Museo  Correr 
che  l'olandese  Giovanni  Grevembroc  accu- 
ratamente tracciò,  per  commissione  di  Pietro 
Gradenigo  nel  1760,  allo  scopo  di  conser- 
vare la  memoria  di  molte  cose  singolari 
veneziane,  v'è  (n.  65,  e.  XII),  quello  d'un 
reliquario  d"  un  frammento  della  Croce, 
donato  dall'Arcivescovo  di  Durazzo,  Stefano 
Bonaccorsi.    ai    padri    Serviti.   Questo   reli- 
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quario,  ora  perduto,  presenta  molte  ana- 
logie d'esecuzione  con  la  pace  del  Tesoro 
di  San  Rocco,  e  quindi  confermerebbe  l'ori- 
gine veneziana  dell'oggetto. 

Alla  fine  del  '400  od  ai  primi  del  "500 
è  da  attribuire  un'altra  pace  d'argento  do- 
rato, a  forma  di  tempietto  {pag.  749).  Al 
centro,   contro    uno    sfondo    di    smalto    az- 


zurro, tempestato  di  stelline  dorate,  è  un 
gruppo  della  Pietà,  di  buon  lavoro.  Il 
tempietto  è  fiancheggiato  da  due  statuette 
di  San  Rocco  e  San  Sebastiano,  modellate 
con  cura,  ma  forse  aggiunte,  per  volontà 
del  donatore,  alla  semplice  pace  originale, 
che  ne  risulta  perciò  alterata  nelle  sue  linee, 
e   dà  una  lieve   impressione    di   squilibrio. 
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I 


Sempre  nella  citata  raccolta  del  Gre- 
vembroc  (n.  65,  e.  LXX),  è  riprodotta  una 
pace,  che  doveva  trovarsi  ai  Ss.  Giovanni 
e  Paolo,  in  tutto  simile  a  quella  del  Tesoro 
di  San  Rocco,  però  senza  le  statue  ai  lati, 
la  qual  cosa  proverebbe  appunto,  che,  nella 
pace  di  San  Rocco,  esse  vennero  aggiunte 
per  soddisfare  alla  richiesta  del  committente. 


11  grande  calice  con  la  patena  a  niello  e 
la  minore  croce  astile  sono  evidentemente 
opera  dello  stesso  artefice.  Il  motivo  dei  pic- 
coli nielli  ricorrenti  entro  ovuli,  nel  nodo 
del  calice,  ed  alla  ba.se  della  croce;  la  predi- 
lezione per  rornamentazione  a  base  di  foglie 
squamate,   liscie,  avvalorano    quest'ipotesi. 

Questa  croce  astile  (pagg. 750-751),  si  sco- 
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Sta  dal  tipo  delle  altre  veneziane  più  note, 
come  quella  di  San  Teodoro,  di  San  Giorgio 
dei  Dalmati,  di  San  Giovanni  Evangelista, 
e,  pur  mantenendo  le  linee  tradizionali, 
rivela,  nell'artefice  ignoto,  una  ricerca  ap- 
passionata di  semplicità  ed  austerità,  ten- 
denti a  liberare  il  tipo  consueto  della  croce 


astile  da  tutte  quelle  manifestazioni  di  vir- 
tuosità tecnica  che  avevano  finito  con  lo 
snaturamento  completo  dell'oggetto,  por- 
tando alle  fiorettature,  agli  arzigogoli,  alle 
assurdità,  ad  esempio,  della  croce  di  San 
Giovanni  Evangelista,  tutta  adorna  di  que- 
sti  lenocinii   dell'oreficeria,   fino  quasi  allo 


I 
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smarrimento  delle  linee  essenziali  dell'oor- 
getto,  quali  le  aveva  foggiate  una  lunga 
tradizione  stilistica. 

Levando  qualche  lieve  concessione  che 
l'artefice  fa  al  gusto  corrente,  particolar- 
mente con  certi  picciuoli  intorno  ai  qua- 
drilobi  posti  alle  estremità  della  croce,  la 
purezza  della  linea  appare  inalterata.  Di 
fronte  al  rigoglio  deirornamentazione,  quale 
appare  nelle  croci  astili  del  '400,  questa 
del  Tesoro  di  San  Rocco  potrà  anche  essere 
imputata  di  secchezza  e  di  eccessivo  sche- 
matismo, ma,  evidentemente,  essa  rappre- 
senta una  reazione  alle  degenerazioni  del 
virtuosismo  degli  orafi  che  l'avevano  pre- 
ceduta incuranti,  o  quasi,  della  figurazione 
essenziale  per  inseguire  solo  le  piccole 
acrobazie  tecniche. 

Le  figure,  ampiamente  e  sobriamente 
trattate,  bene  rispondono  al  pensiero  di 
semplificazione  che  ha  guidato  l'artefice. 
Si  potrà  osservare  anche  che  questo  cri- 
terio di  rigidezza  e  di  semplificazione  ha 
portata  a  spezzare  quell'intima  unità  del 
dramma  della  Crocifissione  che  il  tipo 
della  croce  astile  aveva  voluto  realizzare 
genialmente,  dividendo  invece  i  personaggi 
come  nei  comparti  di  un  polittico,  mentre 
altri  artisti,  come  quello  (un  da  Sesto?) 
veramente  grande,  della  croce  di  San  Teo- 
doro, avevano  superato  la  difficoltà  creando 
una  rispondenza  profonda  fra  le  "personae" 
del  dramma   divino. 

Ma  ciò  va  attribuito  all'influsso  netto 
della  Rinascenza,  con  la  sua  tendenza  ad 
uno  sviluppo  di  linee  strutturali  in  senso 
orizzontale;  in  contrapposto  a  quello  ver- 
ticale del  gotico,  che.  nel  caso  specifico 
della  croce  astile,  giovava  ad  un  aggruj)- 
pamento  intimo  di  (jiiegli  elcmeuti  tradizio- 
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nali  della  composizione  artistica,  che  invece, 
nell'interpretazione  della  Rinascenza,  ten- 
dono ad   allontanarsi   ed  a   dividersi. 

Alcuni  elementi  decorativi,  come  i  nielli 
ed  il  fogliame  squamato,  si  ritrovano  come 
accennammo,  nel  gran  calice  {pog.  753), 
che,  insieme  alla  relativa  patena,  completa 
il  gruppo  delle  opere  che  sarebbero  dovute, 
secondo  l'Urbani  de  Gheltof,  a  quel  Bernar- 
dino Morati,  autore  delle  portelle  per  la  cu- 
stodia della  cassa  contenente  il  Corpo  di 
San  Rocco,  eseguite  nel  1532.  L'epoca  corri- 
sponderebbe bene,  per  i  caratteri  stilistici, 
alle  opere  surricordate,  ma  le  rispondenze 
fra  le  accennate  portelle  e  le  suppellettili 
sacre  del  Tesoro  di  San  Rocco,  non  sono 
tali  da  indurre  senz'altro  ad  accogliere 
l'attribuzione. 

Fra  i  citati  disegni  del  Grevenbroch,  ve 
n'è  uno  (n.  65,  e.  XL),  d'un  calice  ordi- 
nato da  Cristoforo   Rizzo   pievano    di    San 


Giovanni  in  Bragora,  canonico  e  cancel- 
liere ducale,  l'anno  1485,  ad  un  Giacomo 
di  Filippo  padovano,  orefice.  Questo  calice 
presenta  qualche  analogia,  specialmente  nel- 
l'uso delle  caratteristiche  foglie  squamate, 
lungo  le  costole  del  piede  del  calice  stesso, 
con  quello  del  Tesoro  di  San  Rocco;  così 
da  far  credere  ad  una  medesima   bottega. 

I  nielli  che  ornano  la  base  della  croce 
astile  entro  ovuli  verticali,  nel  calice  sono 
contenuti  invece  entro  ovuli  longitudinali, 
che  circondano  il  nodo,  e  si  ripetono  in 
quattro  piastrine,  a  forma  di  scudetti,  raf- 
figuranti gli   Evangelisti,  alla  base. 

La  semplicità  che  caratterizza  la  croce 
astile,  è  ancora  più  accentuata  nel  calice. 
La  sottocoppa,  che  regge  la  così  detta 
"  bevanda  ",  è  lavorata  a  traforo  liscio, 
su  motivi  orientali  (arabi  ?)  e  fa  pensare 
ad   un'aggiunta. 

Questo  calice,  sfuggito  alla  depredazione 
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democratica,  raccolse  i  voti  per  l'elezione, 
avvenuta  nel  convento  di  San  Giorgio,  di 
Papa  Pio  VII,  nel  1800,  come  ricorda 
l'iscrizione  incisa  sotto  il  suo  piede  lobato. 
Ma  la  virtuosità  niellistica  dell'artefice, 
che  aveva  fatto  piccole,  ma  squisite  prove  nel 
calice  e  nella  croce  astile,  si  esplica  comple- 


tamente al  centro  della  patena  {pog.  752), 
con  un  Presepio  di  singolare  finezza  d'ese- 
cuzione e  nitidezza  di  disegno,  forse  ispi- 
rato a  qualche  incisione. 

Laltra  croce  astile  [pagg.  754-755).  del 
Tesoro  di  San  Rocco,  molto  accomodata,  ci 
riporta  al  consueto  tipo  gotico,  avvicinan- 
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«loci  a  qiH'lle  altre,  già  ricordate,  ancora 
esistenti  a  Venezia,  e  particolarmente  al- 
l'arte dei  Da  Sesto  (Marco?).  Ma,  in  que- 
sta stessa  Rivista,  il  Foiiolari  ha  «ria  ri- 
levato  che.  di  fronte  ai  molti  nomi  d'arte- 
fici (li  (|uclla  famifilia,  che  i  documenti  ci 
hanno  tramandati,  sta  la  scarsezza  delle 
opere  sicure  ad  essi  attribuibili,  e  (|uindi 
la  somma  difficoltà  di  avere  un  materiale 
di  comparazione  con  l'opera  in  esame  per 
poter  trarre  deduzioni,  se  non  certe,  molto 
probabili,   circa  l'attribuzione. 

Il  problema  riesce  poi  complicato  da 
adattamenti,  aggiunte,  accomodamenti  alle 
parti  mancanti,  o  logore,  o  guaste,  che 
alterano  il  primitivo  carattere  dell'opera. 
Qualche  analogia  la  croce  astile  di  San 
Rocco  presenta,  nelle  proporzioni  ed  in 
qualche  particolare  (ad  esempio,  nelle  edi- 
colette  gotiche  con  statuine  di  santi  alla 
base),  con  quella  di  San  Giorgio  dei  Dal- 
mati; ma,  a  differenza  di  questa,  le  sue 
figure  hanno  assai  maggiore  rigidità,  mentre 
l'artefice  della  Croce  dei  Dalmati  ha  cer- 
cato di  imprimere  ad  esse  movenze  ed  atti 
efficaci  ad  esprimere  il  "  pathos  "  che  do- 
veva animarle. 

Bisogna  riconoscere  però  che  la  sostitu- 
zione dei  due  Santi,  Rocco  e  Sebastiano, 
alle  tradizionali  figure  della  Vergine,  di 
San  Giovanni  o  della  Maddalena,  ha  posto 
due  elementi  estranei  al  dramma  della  pas- 
sione, ed  ha  come  isolato  la  figura  di  Cristo. 
Buona  è  la  modellazione,  nel  suo  com- 
plesso, e.  particolarmente  nel  rovescio,  le 
figure  hanno  una  solennità  e  compostezza 
ieratica  che  bene  si  appalesano,  ad  esempio, 
nella  figura  della  Vergine  col  Bambino 
benedicente,  rigida,  allungata,  severa.  Pe- 
culiare è  l'espressione  seria,  quasi  di  cor- 


ruccio,  che   l'artefice   ha   dato  ai  Santi   che 
circondano   la   Croce. 

Ad  ogni  modo,  fra  le  consorelle  vene- 
ziane, che  sono,  sfortunatamente,  ben  esigua 
schiera,  anche  questa  Croce  astile  del  Te- 
soro di  San  Rocco,  deve  tenere  un  posto 
a  parte,  e,  se  non  possiamo  includerla  con 
sicurezza  nell'attività  dei  Da  Sesto,  la  lista 
degli  anonimi  orafi  veneziani  quattrocen- 
teschi (che  la  Croce  di  San  Rocco  è  da 
ascriversi  alla  seconda  metà  del  '400,  e 
forse  più  verso  la  fine,  tenendo  conto, 
prudenzialmente,  del  tardivo  ripetersi  e 
persistere,  in  queste  arti,  di  forme  ante- 
riori,  tradizionali),   va   allungandosi. 

Il  reliquario  della  Santa  Spina  (pog.  757), 
in  argento  dorato,  a  forma  cilindrica,  sor- 
montato da  un  cupolino,  cui  sovrasta  una 
statuina  di  San  Rocco,  venne  donato  alla 
Scuola,  nel  1518,  da  Giovanni  Maria  Con- 
tarini.  Poggia  sur  una  base  triangolare, 
finemente  ornata  con  tre  dischetti,  che 
racchiudono  il  monogramma  di  San  Rocco, 
la  figura  di  Cristo  e  la  Corona  di  Spine. 
Le  foglie,  che  terminano  in  zampe  e  rico- 
prono gli  spigoli  della  base,  sono  aggiunte. 
Nel  suo  complesso,  questo  reliquario  dà 
un'impressione  di  snellezza  elegante,  fatta  di 
giuste  proporzioni  e  di  sobrietà  ornamentale. 
Il  Sanudo  (Diarii  XXVII,  107),  ricorda 
questa  reliquia,  che  prima  era  "  in  una 
cassa  de  piombo,  con  lettere  greche  et 
antiche  ",  ed  avendo  fatto  il  miracolo  di 
rifiorire  per  qualche  ora,  in  un  giorno  di 
marzo,  il  Contarini  credette  doveroso  farne 
omaggio  alla  Scuola,  piuttostochè  tenere 
presso  di  sé  un  oggetto  di  tanta  devozione. 
Il  miracolo,  secondo  il  Diarista  veneziano, 
si  sarebbe  ripetuto  il  25  marzo  del  1519, 
facendo  accorrere  alla  chiesa  di  San  Rocco 
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gran"  folla  di  fedeli,  "  et  come  funona,  la 
tornò  la  ditta  spina  ne  Tesser  come  prima, 
siche   de   tal   miracolo   la   terra   fu  piena  ". 

Agli  inizii  del  "SOO  deve  pure  asse- 
gnarsi la  rilegatura  della  "  Mariegola 
della  Scuola  {pag.  759),  contenente  atti 
dal  27  maggio  1478  al  16  novembre  1621. 
E  in  velluto  rosso  "berettin",  con  borchie, 
fermagli  e  centri  d'argento  dorato.  Nel 
piatto  anteriore,  al  centro,  è  la  figurazione 
del  Cristo  portacroce,  che  sale  il  Calvario 
sospinto  da  due  manigoldi,  ricordo  evidente 
dell'altro  Cristo  portacroce  della  Chiesa  di 
San  Rocco,  del  miracoloso  "  gonfalone  " 
della  Confraternita  che  faceva  affluire  le 
elemosine  dei  fedeli  al  Sodalizio,  e  che 
ora,  ridotto  all'ombra  d'un'ombra,  si  ostina 
a  mantenere  inviolato  il  suo  mistero  ap- 
passionante: Giorgione  o  Tiziano?  Sull'altro 
piatto  della  rilegatura  della  "  Mariegola  ", 
è  San  Rocco,  fiancheggiato  da  due  confra- 
telli in  ginocchio.  Analogie  d'esecuzione 
si  riscontrano  fra  questa  rilegatura  ed  il 
reliquiario   della   Spina. 

"  Coppa  una  di  radici  di  perle,  con  il 
suo  coperchio,  con  la  mia  arma,  adornata 
d'arzento  et  zoie  et  dorata  ';  così  descri- 
veva Maffeo  Dona,  una  sua  suppellettile, 
che  poi  venne  adattata  a  reliquiario  d'un 
osso  di  San  Matteo  (pag.  756),  racchiuso 
in  un  cilindro  di  vetro  che  ha,  alle  estre- 
mità, due  valve  madrejjerlacee,  sostenuto 
da  un  ceppo  a  quattro  rami  e  sormontato 
ugualmente  da  altri  rami  che  culminano 
in  una  figurina   muliebre. 

Per  rimanere,  approssimativamente,  nei 
limiti  di  tempo  delle  opere  sopraccennate, 
ricorderemo  quel  "  panno  dei  morti  "  di 
velluto  rosso,  con  sovrapposte  figure  e  sim- 
boli della  Scuola,  ricamati  in  seta,  a  colori, 


che  si  può  datare  con  precisione,  perchè 
è  descritto  in  una  deliberazione  della  C<m- 
fraternita  del  31  dicembre  1542  (Registro II, 
e.  I).  Il  vecchio  "  panno  dei  morti  "  che 
si  adoperava  per  i  Confratelli  di  disciplina 
era  vecchio  e  logoro;  venne  allora  deciso 
di  farne  un  altro  "  de  veludo  alto  basso 
cremesino,  con  il  suo  friso  de  recamo  doro 
attorno  esso  panno,  et  nel  mezo  ci  segno 
della  santissima  Croce  con  el  Redemptor 
nostro  Messer  Jeshu  Christo  di  sopra,  et 
dalle  bande  d'esso  panno...  el  Gonfalon 
nostro  de  Messer  San  Rodio  in  piedi,  con 
doi  fratelli  in  ginocchio  dalle  bande,  et 
alla  testa  et  alli  piedi  di  detto  panno...  li 
segnali  della  Schola  nostra  (le  lettere  S  ed 
R,  divise  da  un  bastone  da  pellegrino,  entro 
un  cerchio  di  foglie),  con  el  cossino  simile 
ad  esso  panno  ". 

La  scarsità  degli  esemplari  congeneri 
conservati  a  Venezia,  fa  del  "  panno  dei 
corpi  "  di  San  Rocco  {pag.  758),  un  ricordo 
notevole  dell'arte  tes.sile  e  del  ricamo  vene- 
ziano nella   prima  metà   del  secolo  XVI. 

Insieme  allo  "stolone"  di  broccato  d'oro, 
riccio  sopra  riccio,  corrispondente,  per  la- 
vorazione all'  "ombrella  d'oro",  d'ugual  tes- 
suto, deliberata  dalla  Scuola  di  San  Rocco, 
nel  luglio  1705,  ed  a  qualche  altro  arredo 
sacro,  in  prevalenza  del  secolo  XVIII, 
l'accennato  manto  funerario  ed  un  altro 
più  tardo  (seconda  metà  del  '500),  adope- 
rato per  i  confratelli  capitolari,  adorno  di 
ornamentazioni  massiccie,  quali  pareva  si 
addicessero  alla  maggiore  dignità  dei  de- 
funti sui  cui  feretri  si  posava,  rappresen- 
tano degnamente,  nel  Tesoro  della  Scuola, 
la  tessitura  ed  il  ricamo  veneziani  nei  loro 
tempi   migliori. 

L' arte    tessile    esotica,    e    precisamente 
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quella  araba,  è  rappresentata  da  alcuni 
cuscini  tessuti  in  seta  ed  argento,  oppure 
ricamati,  od  anche  semplicemente  in  tela 
con  ornamenti  stampati  ed  iscrizioni  arabe, 
ritrovati,  nel  1885,  nella  cassa  del  corpo 
di  San  Rocco,  quando  venne  aperta  per 
riconoscere  le  ossa  del   Protettore. 

Quanto  all'oreficeria,  la  piena  maturità 
della  Rinascenza  si  rivela  nel  magnifico  reli- 
quiario del  dito  di  San  Giovanni  Battista, 
in  argento  fuso  e  dorato  i^pagg.  761-763). 
Il  tipo  del  reliquiario  conico,  a  bicchiere, 
allungato,  esile,  che  cerca  quasi  di  adat- 
tarsi alla  fragilità  del  vetro,  che  racchiude 
i  resti  sacri  alla  devozione  dei  fedeli,  cede 
ad  una  concezione  tutta  monumentale  della 
custodia  delle  reliquie,  concezione  che  ha  la 
sua  piena  espressione  nell'oggetto  in  esame. 

Da  un'ampia  coppa,  che  poggia  sopra  un 
fusto  di  palma,  ed  è  sorretta  pure  da  tre 
angeli  curvi  ed  addossati  allo  stelo  della 
pianta,  sorge  il  vaso  in  cristallo  conte- 
nente la  reliquia.  La  forma  architettonica 
del  reliquiario  va  poi  digradando  fino  alla 
sommità,  su  cui  culmina  una  statuina  del 
Battista.  Questo  reliquiario  si  accosta  all'arte 
di  Girolamo  Campagna,  che  lavorò,  verso 
la  fine  del  '500,  per  la  Scuola  di  San  Rocco. 

Il  fine  lavoro  della  base,  ricorda  le  or- 
namentazioni dei  bacili  orientali  tanto  dif- 
fusi a  Venezia.  L'artefice  del  reliquiario 
di  San  Giovanni  si  rivela  ricco  di  fastoso 
senso  decorativo,  di  vivace  fantasia  e  di 
intuizione  pittorica  della  composizione. 

L'ostensorio  d'argento  dorato  [pag.  766), 
a  forma  ovale,  pure  della  fine  del  '500,  si 
mantiene  in  una  esemplare  correttezza  di 
linee  ed  in  una  sobrietà  decorativa  che  ri- 
vela nell'artefice  la  preoccupazione  di  non 
alterare     la     forma    essenziale    dell'oggetto. 


pur  convenientemente  adornandolo,  poco 
o  nulla  concedendo  al  fasto,  spesso  ten- 
dente all'esuberanza,  di  quello  stile  sanso- 
viniano  (adoperiamo  la  designazione  tradi- 
zionale nel  suo  senso  pili  lato),  cui  l'og- 
getto si  ispira. 

Il  Tesoro  di  San  Rocco  è  ricco  di  sup- 
pellettili sacre  dell'ultimo  '500  e  dei  due 
secoli  seguenti,  ma  nessuna  di  esse  ha 
particolari  pregi  o  singolarità  d'esecuzione 
tali  da  richiedere  uno  speciale  accenno, 
se  non  forse  quella  pace  (pag.  765),  da- 
tata col  1749,  in  cui,  entro  una  nicchia, 
sta  un  Crocefisso  fiancheggiato  dai  Santi 
Rocco  e  Sebastiano,  di  buona  modellazione. 

Meritano  un  accenno  a  parte,  perchè  si 
ricollegano  all'arte  bizantina,  altri  due  og- 
getti del  Tesoro  di  San  Rocco;  una  croce 
della  forma  detta  "  patriarchina  "  ed  una 
piccola   pace   di   steatite. 

Nella  prima,  la  parte  originale  è  costi- 
tuita dalla  base  (pag.  768)  triangolare,  in 
argento  dorato,  sulla  quale  sono  incise  e 
cesellate  iscrizioni  greche  e  tre  figure,  due 
Santi  e  la  Vergine,  di  lavorazione  bizan- 
tina, del  secolo  XIII. 

A  questa  base  vennero  poi  aggiunti  i 
tre  grifi,  che  la  sorreggono,  e  la  croce  a 
(piattro  braccia,  in  diaspro  orientale,  di 
fattura   notevolmente  posteriore. 

Sopra  un  frammento  di  steatite,  artefici 
bizantini,  forse  dell' XI  secolo,  hanno,  con 
sottilissimo  lavoro,  scolpita  la  "Via  Crucis", 
che  poi,  ai  primi  del  secolo  XVI,  venne 
montata  in  argento  dorato,  con  perle  e  due 
gemme,  ed  adattata  a   "pace"  (pag.  767). 

Lo  stemma  Dona,  in  argento  smaltato, 
apposto  alla  base,  indica  eh'  essa  faceva 
parte  del  munifico  legato  di  Marcantonio. 
Nel  rovescio  della  pace   in    steatite    si   os- 
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TESORO  DI  SAN 
ROCCO:  OSTENSO- 
RIO D'  ARGENTO 
DORATO. 


LAVORO  VENFZIA- 
NO-FINEDELSECO- 
LOWI  fot.Caprioli  . 


4 


servano  tracce  d'una  lavorazione  anteriore, 
accenni  a  figurazioni  d'angeli  che  farebbero 
pensare  ai  migliori  tempi  dell'arte  bizantina. 
Notevole  dunque  il  gruppo  d'oggetti  pre- 
ziosi che  il  Tesoro  di  San  Rocco  racchiude 
e  che,  per  nostra  buona  ventura,  sono  sfug- 
giti alla  dispersione  vandalica  degli  stupidi 
lempi  democratici,  in  cui  imperversò  una 


forma  di  vero  e  proprio  sadismo  contro 
quanto  testimoniava  d'un  passato  di  gloria. 
Ma,  se  rileggiamo  gli  antichi  inventari, 
assale  profondo  il  rammarico  per  il  mol- 
tissimo irreparabilmente  perduto.  Sfilano, 
nei  freddi  elenchi  degli  oggetti  condannati 
all'  ignobile  fusione  nella  Zecca  per  dar  de- 
naro allo  straniero,  oggetti  d'ogni  genere: 
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TESORO  DI  SAN  ROCCO:  CRO- 
CE "PATRIARCHINA"  IN  DIA- 
SPRO ORIENTALE 


LA  RASE  È  LAVORO  BIZANTINO 
DEL  SEC.  XIII     /^tii.  Caprioli,. 


« 


suppellettili  sacre  e  profane  di  argento  e 
d'oro,  cesellate  e  sbalzate,  a  smalti  poli- 
cromi, ad  agemine,  a  nielli  ;  passano  ba- 
gliori di  metalli  preziosi  e  di  gemme,  ra- 
pidi accenni  a  sottili  lavori  dei  nostri  ar- 
tefici prodigiosi. 

Leggiamo  nell' "Inventario  di  tutte  le  reli- 


quie, ori  et  argenti...  della  Veneranda  Scuola 
di  San  Rocco",  compilato  nel  1783  (n.  136 
dell'Archivio  della  Scuola)  :  '•  Bacile  d'ar- 
gento dorato  con  la  Regina  Saba,  inanzi 
a  Salomone",  ed  accanto  l'indicazione  "Con- 
segnato alla  Pubblica  Zecca  ",  che  accom- 
pagna monotona  la  descrizione  d'altri  mol- 
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tissinii  oggetti  :  "  Bacile  d'argento  dorato 
con  le  quattro  stagioni  dell'anno  ",  "  Bacile 
d'argento,  parte  dorato,  d'antico  lavoro,  con 
la  sentenza  di  Salomone  ",  "  Bacile  ossia 
sottocoppa  d'argento,  parte  dorata,  d'antico 
lavoro  con  stemma  di  Ca'  Dona  nel  mezzo  ", 
"  Bacile  d'argento  dorato,  con  il  giudizio  di 
Paride",  "  Bacile  d'argento,  parte  dorato, 
con  il  Ratto  di  Proserpina  ",  "  Bacil  d'ar- 
gento con  baccanal  pastoral  nel  mezzo  ", 
"  Bacile  d'argento  dorato  con  baccanali 
marittimi  ",  ecc. 

Scorrendo  quest'inventario  d'oggetti  in 
massima  parte  scomparsi,  si  ha  come  l'im- 
pressione di   quei  numerosi   titoli  pomposi 


che    seguono,    negli    almanacchi    di    corte, 
all'indicazione  di   Sovrani   spodestati. 

Ma  ogni  anno,  nel  giorno  del  suo  Pro- 
tettore, il  16  agosto,  la  Scuola  di  San  Rocco, 
fedele  alle  sue  secolari  tradizioni,  raccoglie 
i  resti  del  suo  Tesoro  e  li  espone  all'am- 
mirazione del  popolo  nella  Sala  dell'Al- 
bergo, sotto  la  protezione  della  possente 
"  Crocifissione  "  tintorettiana.  Così,  ritorna 
a  rivivere,  per  qualche  ora,  la  Venezia 
antica  in  uno  dei  più  mirabili  ambienti 
che  il  genio  multiforme  della  sua  gente 
abbia   saputo  creare. 

MARIO  BRUNETTI 


IL    PITTORE    UBALDO    OPPI 


Ubaldo  Oppi  che  ha  una  statura  d'al- 
pino, è  nato  nella  piana  Bologna  trenta- 
cinque anni  fa,  ma  i  suoi  genitori  erano 
scesi  dai  monti  di  Romagna.  Anche  prima 
della  guerra  e  del  suo  servizio  negli  Alpini 
che  gli  ha  dato  quattro  ferite,  egli  era  stato  un 
assiduo  di  palestre  e  di  campi  ginnastici, 
rematore,  pugilatore,  calciatore,  attento  al 
benessere  di  ciascuno  dei  suoi  muscoli, 
com'è  la  moda  e,  dicono,  il  bisogno  dei 
giovani  d'oggi.  Se  i  critici  vorranno  proprio 
battezzare  neoclassico  questo  pittore,  do- 
vranno ricordarsi  che  dell'antichità  Ubaldo 
Oppi  ha  conosciuto  le  palestre  molto  prima 
dei  musei.  Né  è  detto  che  sia  il  peggior 
modo  di  conoscerla.  Ancóra  l'animo  del 
buon  ginnasta  viene  dai  più  confuso  con 
quello  dell'atleta   di  professione  che   ha   il 


collo  più  largo  del  cranio  ;  e  gli  scrittori 
ancóra  giudicano  la  smania  d'oggi  per  gli 
esercizi  violenti,  in  due  modi  opposti,  tutti 
e  due  troppo  facili  e  retorici  :  gli  uni  ac- 
contentandosi di  descrivere  e  anche  d'esal- 
tare questa  frenesia,  tanto  per  seguire  i  let- 
tori dovunque  essi  vadano,  ad  Assisi  o  a 
Montecarlo,  o  Lourdes  o  al  Circuito  ;  gli 
altri,  rassegnati  nell'ombra,  dolendosi  che 
queste  gran  muscolature  al  sole  separino  or- 
mai i  giovani  dalla  lettura,  dalla  medita- 
zione, da  ogni  finezza  di  pensieri  e  di  sen- 
timenti. 

In  verità,  dato  che  tutti  gli  uomini,  let- 
terati e  illetterati,  sono  modellati  dal  loro 
tempo  ;  dato  che  abbiamo  veduto  alla  stessa 
ora  i  pittori  tornare  al  disegno  della  figura 
umana,   e  gli  scultori  alla  soda  scultura,  e 
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gli  scrittori  alla  grammatica  e  alla  sintassi 
e  ai  pieni  periodi,  è  difficile  negare  che 
a  questi  sensati  ritorni  abbiano  giovato  an- 
che il  diffuso  amore  per  la  ginnastica  e  il 
rinnovato  culto  pel  nostro  corpo,  dopo  tanti 
anni  di  sospiri  e  sopori  nell'incanto  delle 
penombre  crepuscolari.  Un  bene?  Un  male? 
Così  è:  così  sia.  La  critica,  checché  faccia, 
è  sempre  un   poco  cronaca,  tinta   cioè   del 


colore   dell'ora   in   cui   la   scriviamo   e  cre- 
diamo d'inventarla. 

Ma  torno  sùbito  all'Oppi,  perchè  non 
vorrei  che  quanto  dico  di  lui  assumesse  un 
valore  generale,  e  domani  qualche  giovi- 
netto iscritto  nel  nuovo  soffice  Liceo  arti- 
stico andasse,  disperato,  da  Spalla  o  da  Gi- 
rardengo  a  chiedergli  sonanti  e  rapidi  con- 
sigli per  diventare  Fidia  o  soltanto  Canova. 
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UBALDO  OPPI;  POMERIGGIO  CAMPESTRE,  1920. 
COLLEZ.  A.  TUMIN.  PARIGI. 


Lo  strano  si  è  che  l'Oppi  proprio  nella  sua 
prima  e  più  gagliarda  gioventù  disegnò  e 
dipinse,  a  penna,  all'acquerello,  al  pastello, 
figure,  nude  o  vestite,  tanto  magre,  svene- 
voli e  allampanate  che  pareva  si  vendicasse 
lì   degli   atleti   chr    incontrava    sul    canotto 


o  nella  palestra.  Era  andato  a  Vienna,  e 
Klinit,  a  vedere  quelli  scarni  disegni,  la- 
veva  fatto  accogliere,  senza  esami  e  senza 
documenti,  nella  classe  del  nudo  all'Acca- 
demia.  A  Vienna  veramente  suo  padre  l'a- 
veva mandato  perchè  facesse  pratica  di  com- 
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mercio  e  imparasse  il  tedesco.  Del  commer- 
ciante non  imparò  che  il  viagjiiare:  Boemia, 
Germania,  Serbia,  Rumenia,  Russia.  Per 
arrivare  da  Budapest  al  mar  Nero  che  gli 
sembrava  proprio  necessario  conoscere  di 
veduta,  salì  su  un  barcone  carico  di  legname, 


e  con  una  dozzina  di  studi  e  bozzetti  ri- 
pagò lospitalità  del  tedesco  che  conduceva 
il  convoglio.  In  quel  tempo  si  nutriva  sopra 
tutto  di  letteratura  tedesca,  e  un  giorno 
arrivò  a  Goethe  il  quale  inaspettatamente 
gli    insegnò,  a   modo   suo,  come   e   perchè 
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un  artista,  per  salvarsi,  debba  andare  a  vi- 
vere in  Italia.  Allora  tornò  indietro,  e  a 
Venezia  prese  uno  studio  in  Campo  San 
Bartolomeo  dove  Nino  Barbantini,  infaticato 
esploratore  di  foreste  vergini,  lo  scoprì  e 
gli  offrì  una  sala  alla  Permanente  del  1910. 


Ubaldo  Oppi  dipingeva  anche  paesaggi 
a  pastello.  Questi  erano  di  color  tenero 
e  delicati,  "  musicali  •"  come  si  diceva,  con 
un  velo  ancóra  d'impressionismo.  Ma  in- 
tanto studiava  anatomia,  dal  vero  e  dai  gessi 
e,  al  contrario  dei  suoi  paesaggi,  i  suoi  nudi 
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UBALDO  OPPI  :    IL    PADRONE    DI    CASA.    1922, 
FIBENZE.  COLLEZ.  UGO  OJETTI  (fo<.  Bassani  . 


erano  sempre  più  incisivi,  brutali,  com'egli 
dice,  "aggressivi''.  Là  poesia  e  tremolo; 
qua  prosa  e  rudezza.  Balzi  e  contraddizioni 
da  ragazzo.  Quando  fu  di  leva,  restò  poco 
sotto  le  armi  perchè,  mortogli  il  padre,  venne 
congedato.   Nel    1911,    sperando    di   trovar 


la  sua  via,  partì  per  Parigi.  In  un  mese 
diventò  postimpressionista  senza  avveder- 
sene perchè  a  Montmartre  l'aria  stessa  era 
allora  postimpressionista.  Semplicità,  sem- 
plicità, schemi,  schemi.  Ricorda  :  "  Coprivo 
tele  con  la   rapidità   con   cui    una    rotativa 
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stampa  carta  ".  A  udir  Ubaldo  Oppi  parlare 
della  sua  vita  e  delle  sue  esperienze  sem- 
bra ch'egli  parli  d'un  altro,  anzi  d*un  ne- 
mico, tanto  è  inesorabile.  Si  pianta  sulle 
lunghe  gambe,  gonfia  il  petto  e  con  gesti 
taglienti   si   decapita   ad   ogni  parola. 

A  Parigi  vedeva  pochi  colleghi.  Aveva 
trovato  un  mercante  che  gli  comprava,  alla 
peggio,  quel  ch'egli  alla  meglio  dipingeva. 
Ma  s'accorgeva  che  quei  tanti  "  ismi  '•'  oggi 
inventati,  domani  superati,  che  quei  tanti 
geni  oggi  incoronati,  domani  sepolti,  erano 
tutti  modi  e  nomi  per  nascondere  la  bre- 
vità dello  sforzo,  la  mancanza  di  fede  e 
d'energia,  la  disperata  volubilità.  Cubismo, 
sintetismo,  futurismo,  orfismo,  simultanei- 
smo, espressionismo  :  in  fondo,  scritta  la 
ricetta,  applicarla  era  facile,  così  che  si 
poteva  supporre  la  ricetta  fosse  stata  scritta 
per  coprire  quella  troppa  facilità  e  per  farla 
almeno  parere  astrusa  e  quasi  magica. 

Se  oggi  s'usasse  vedere  nei  modi  e  negli 
animi  degli  artisti  un  segno  dei  tempi,  anzi 
un  annuncio  dell'ora  prossima  perchè  essi 
vibrano  come  le  antenne  d'una  radio  ad 
ogni  brivido  della  terra  e  ad  ogni  onda  del 
cielo,  dall'ansioso  disordine  dell'arte  negli 
anni  prima  del  1914  si  sarebbe  potuto  pre- 
vedere il  cataclisma.  Ma  questi  sono  eser- 
cizi per  gli  storici,  un  secolo  dopo.  Ubaldo 
Oppi  trovandosi  dunque  a  Parigi,  proprio  nel 
rigiro  del  gorgo,  per  toccare  un  punto  sodo 
nuovamente  si  volse  ai  libri:  Dante,  Pe- 
trarca, Virgilio.  Aveva  ventitré  anni  :  suolo 
fertile  dove  ogni  seme  fa  radice.  Di  nuovo 
i  libri  gli  riaccesero  il  desiderio  di  tornare 
in  Italia.  Intanto  si  dovette  accontentare 
d'andare  al  Louvre  a  rimirarsi  per  la  pri- 
ma volta  i  quadri  italiani.  V'andò  per 
nostalgia ,    non    per    imparare.    Ora    dice  : 


"  Capii  che  senza  saperlo  avevo  bestem 
miato  l'eterno  ".  Quel  che  prima  Io  ra 
pi,  fu  nei  nostri  primitivi  il  paesaggio 
Il  paese  veneto,  il  paese  toscano,  il  pae 
se  umbro:  quella  era  stabile  pace;  o  al 
meno  in  quelle  vedute  tacite,  limpide  e 
caste,  capaci  di  ospitare  angeli  e  madonne, 
il  Mantegna  e  il  Botticelli,  Leonardo  e  il 
Perugino,  il  Signorelli  e  Raffaello  avevano 
saziato  il  loro  desiderio  di  pace.  Poi  fu  com- 
mosso dalla  rispondenza  tra  i  volti  e  i  fondi, 
tra  i  corpi  e  quelle  colline,  rupi,  alberi, 
case.  L'unità  ideale  della  sua  patria  lon- 
tana, a  lui  fino  allora,  si  può  dire,  ignota, 
gli  apparve  eterna,  sicura  e  seducente  così 
che  si  dette  a  un  lavoro  senza  requie  per 
dipingere  e  raggranellare  i  mezzi  neces- 
sari a  ripassare  le  Alpi.  Vi  riuscì  e  ri- 
tornò. Aveva  bruciato  o  lacerato  quasi 
tutto  quello  che  gli  era  rimasto  a  studio. 
'•  Mi  pareva  d'essermi  liberato  da  tutti  i 
cinquant'anni  di  pittura  che  mi  precede- 
vano ".  Ma  non  gli  bastava.  Voleva  ve- 
dere il  vero  con  occhi  vergini.  Si  rifugiò 
nei  ricordi.  Dipinse  il  ricordo  d'un  paese, 
magari  un  lontano  ricordo  d'infanzia;  e  Io 
dipinse  con  una  materia  unita  e  lieve,  con 
una  colorazione  cauta  e  pallida,  grigio  e 
verde,  grigio  e  azzurro,  grigio  e  giallo.  Cre- 
deva d'essere  solo  a  patire  e  a  castigarsi 
e  a  sperare  così.  Ma  di  quelle  schematiche 
pitture  di  paesaggi  con  le  case  che  paiono 
giocattoli  scomponibili,  con  le  facciate  lisce 
a  finestre  uguali  e  parallele,  cogli  alberi, 
salvo  i  cipressi,  tutti  uguali  e  senz'ombra, 
non  era  solo  lui  a  godersi  l'armonia  lineare 
ed  elementare,  fievole  eco  dei  paesi  del- 
l'Angelico e  di  Piero  e  delle  loro  vedute 
toscanamente  sillabate,  poeticamente  into- 
nate, quasi   versi   e  strofe  d'un  coro  dietro 
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i  Iraiiici  eroi  della  vita  e  della  Passione 
di  Cristo.  Molti  altri,  aHavvicinarsi  della 
tormenta,  nello  smarrimento  d'ogni  guida, 
si  facevano  piccini  così,  balbettavano  così, 
in  Francia,  in  Germania,  in  Italia.  Dietro 
il  proposito  cerebrale,  v'era  spesso  un  cuore 
in  angoscia  che  non  osava  rivelarsi  e  intanto 
lasciava  padrone  il  cervello.  "  Ma  già  capivo 
che  per  possedere  bisogna  amare,  e  che 
non  v'è  amore  possibile   senz'abbandono  ". 

Allora  venne  la  guerra.  Lì  davvero  fu 
amore  e  abbandono.  Chi  nella  guerra  vede 
solo  odio  e  violenza,  è  uno  stolto:  specie 
in  una  guerra  come  questa  che  fu  quasi 
tutta  contro  un  nemico  invisibile  e  lon- 
tano, così  che  l'odio  trovò  di  rado  un  volto 
su  cui  stamparsi.  Quelli  che  vedevamo  e 
toccavamo,  erano  i  nostri  compagni,  chiusi 
dentro  la  stessa  disciplina  e  lo  stesso  sacri- 
ficio. Quella  che  toccavamo,  era  la  terra 
nostra.  Dunque  amore  e  cosciente  sacri- 
ficio, prima  che  odio  ed  assalto.  Ubaldo  Oppi 
fu  richiamato  e  promosso  ufficiale  degli 
Alpini.  Dal  Pasubio  alla  Bainsizza,  fece 
tutta  la  campagna  e  lasciò  le  armi  solo 
nel  1919.  Che  cosa  dettero,  la  guerra  e 
questo  lungo  bagno  d'umanità  e  questa  lunga 
vita  tra  monti  e  cielo,  al  suo  cuore?  Egli 
non  pensa  alle  sue  ferite  e  risponde  senza 
titubare:  "  Una  migliore  salute  spirituale, 
un  più  sicuro  ottimismo,  un  amore  infinito 
(almeno  vorrei  che  fosse  infinito)  verso  la 
natura  e  gli  uomini  ". 

Le  prime  pitture  dell'Oppi  io  le  vidi  solo 
due  anni  fa,  maggio  1922,  nei  sotterranei 
di  Bragaglia  a  Roma:  disegni,  acquerelli, 
tele  ad  olio,  ritratti,  paesaggi,  fiori,  scene 
di  vita  rustica.  Sotto  ogni  opera,  la  sua  data, 
dal  1913.  Del  progresso  di  Ubaldo  Oppi 
nell'arte  sua,  non  si  poteva  trovare  prova 


più  lampante.  Dal  1920,  dal  1921  i  pae- 
saggi apparivano,  pur  nella  composizione 
voluta  e  monotona,  sempre  più  delicata- 
mente coloriti,  più  espressivi  e  nostalgici. 
Si  sentiva  che  in  quel  cervello  rifluiva  dal 
sentimento  un  sangue  vigoroso  e  continuo; 
che  l'artista  veniva  rompendo  la  scorza  della 
sua  solitudine  e  cercava  di  comunicare  con 
lo  spettatore,  di  convincerlo,  di  commuo- 
verlo, di  sentirselo  vicino;  che  non  voleva 
più  parlare  soltanto  ai  colleghi,  ai  cena- 
coli, ai  critici,  ma  a  tutti,  pianamente;  che 
sapeva  dove  mancava,  e  le  difficoltà  le  af- 
frontava deliberato,  una  ad  una  ;  che  lo 
stesso  tema  sapeva  riprenderlo,  da  un  qua- 
dro all'altro,  con  un  nuovo  vigore  e  una  più 
sicura  coscienza  di  sé  e  del  soggetto  ;  che 
la  figura  umana  veniva  sempre  più  pren- 
dendo corpo  e  volume  e  passione;  che  la 
composizione  d'un  dipinto  non  era  più  pel 
pittore  un  arabesco  decorativo  ma  il  modo 
per  imprimerti  subito  negli  occhi  e  per  la- 
sciarti a  lungo  nella  memoria  il  segno  di 
quello  che  egli  voleva  dirti;  che  i  tratti  ca- 
ratteristici d'un  paese  o  d'una  figura,  d'una 
casa  o  d'un  monte  non  erano  più  sacrificati 
a  uno  schema  superficiale,  ma  erano  scelti 
con  attenta  parsimonia  da  una  ragione  viva 
e  profonda. 

Bisogna  dire  sùbito  che  anche  a  ragio- 
nare e  ad  agire  così.  Oppi  non  era,  e  non 
è,  davvero  solo  in  Europa  e  in  Italia.  La 
crisi  della  guerra  ha  dato  questa  volontà 
di  veder  chiaro  perfino  ad  alcuni  tedeschi, 
come  Schrimpfo  Mense.  Da  noi  solo  quando 
Casorati  e  Oppi,  Terrazzi  e  de  Chirico,  So- 
crate e  Sironi,  Funi  e  Trentini  avranno 
dato  la  loro  piena  misura,  sarà  utile  para- 
gonarli tra  loro.  Oggi  seguo  Ubaldo  Oppi 
nel  suo  cammino.  Quel  che  lo  pone  in  prima 
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linea  è  che  le  ricerche  tecniche,  nel  com- 
porre, nel  disegnare,  nel  dipingere,  vanno 
in  lui  rapidamente  facendosi  arte,  cioè  scom- 
parendo alla  vista,  così  che  solo  quando 
vieni  ad  argomentare  e  a  criticare  te  ne 
avvedi  e  le  misuri.  La  sensazione,  cioè  il 
colore,  viene  sempre  più  intimamente  spo- 


sandosi all'idea,  cioè  al  disegno.  Il  pennel- 
lare è  sempre  liscio  e  nascosto,  come  fu 
in  Italia  fin  nel  pieno  cinquecento  fuor 
di  Venezia,  e  dà  a  queste  tele  senza  ver- 
nice un  che  della  tempera  o  dell'affresco. 
Il  colore  non  resta  isolato  nel  suo  duro 
contorno  ma  obbedisce  all'intonazione  to- 
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tale:  colore  educato  e  mansueto,  senza  gridi 
e  avventatezze,  che  rende  bene  questo  senso 
di  calma  contemplazione  e  di  contenuta 
volontà  proprio  di  chi  ha  guardato  i  suoi 
classici  e  ha  chiesto  loro  qualcosa  di  più 
d'un  ammaestramento  accademico.  Narra  il 
Magalotti  che  un  pittore  dei  suoi  tempi, 
cioè  del  seicento,  bravo  a  sbalordire  con 
poco,  consigliava  a  un  suo  giovane  e  ti- 
mido scolaro  :  "  Dove  tu  non  intendi,  e  tu 
caccia  di  scuro  ".  L'Oppi  non  vuol  essere 
di  costoro.  Con  questa  chiarezza  di  tinte 
che  rivela  la  sua  brama  di  certezza,  pre- 
ferisce, se  mai,  rivelarti  anche  i  suoi  errori. 
Quanto   al   sentimento    che    lo    muove   e 


che,  ripeto,  è  espresso  sempre  più  limpi- 
damente, basta  guardare.  Un  gruppo  dei 
suoi  quadri  di  soggetto  paesano  tra  il  1921 
e  il  1923,  vuol  rendere,  ad  esempio,  la 
gioia  e  il  ritmo  del  ballo,  o  il  rapimento 
del  canto  all'aperto  verso  il  vuoto  del  cielo: 
si  confronti  il  duro  e  rozzo  "  Pomeriggio 
campestre  "  del  1920  col  sodo,  fragoroso, 
direi  contagioso,  ballo  del  "  Pomeriggio 
domenicale  "  dipinto  nel  1921  ;  e  il  canto 
solitario  del  ragazzo  seduto  a  terra  nel  "  Ri- 
poso "  del  1921  con  quello  delle  due  donne 
nel  "Pomeriggio  autunnale"  del  1922.  E 
per  vedere  con  quanta  amorosa  cautela  egli 
procede    nel    semplificare  le    sue   composi- 
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zioni  tanto  da  dir  tutta  1"  emozione  sua 
senza  ridondanze  e  distrazioni,  si  confron- 
tino le  due  versioni  del  "  Cieco  ",  tra  il 
1921   e  il  1923. 

Nel  1923  l'Oppi  vinse  il  concorso  in- 
detto dall'Opera  di  soccorso  alle  chiese  ro- 
vinate dalla  guerra,  per  un  quadro  da  porre 
nella  chiesa  di  Valdobbiadene.  San  Venan- 
zio fu  un  poeta  agitato  e  vagante,  e  tro- 
vatosi in  Francia  nel  monastero  di  Poitiers 
quando  le  reliquie  della  croce  di  Cristo 
furono  portate  davanti  alla  regina  Rade- 
gonda,  improvvisò  e  intonò  il  suo  inno 
"  Vexilla  Regis  ".  Questa  era  la  scena  da 
dipingere  :  un'altra  figura  rapita  dal  canto. 
Nella  prova  del  concorso,  l'Oppi  non  rap- 
presentò che  questa,  ed  è  difficile  imma- 
ginare adesso  il  quadro  quando  sarà  com- 
piuto. Il  fatto  si  è  che  quella  pittura  medi- 
tata e  solenne,  quell'eroe  ispirato  a  braccia 
alte  nella  sua  tunica  bianca,  sùbito  con- 
quistarono all'Oppi  nella  difficile  gara  l'u- 
nanimità dei   voti. 

Attendeva  allora  a  un  quadro  ben  lon- 
tano, si  direbbe,  da  quel  tema  sacro  :  il 
"  Risveglio  di  Diana  ".  In  un  paesaggio 
-d'alba  ancóra  immobile  e  stupito,  vigilata 
da  due  cervi  la  dea  ignuda  sta  distesa  in 
terra  sopra  un  giallo  manto,  l'arco  a  por- 
tata della  mano.  Sembra  ancóra  intorpidita 
dal  sonno,  i  capelli  disciolti,  la  bocca  schiu- 
sa, il  braccio  destro  mollemente  alzato  die- 
tro il  capo.  Le  curve  del  prato  lungo  il 
fiumicello,  i  gibbi  dei  colli  sotto  il  cielo 
pallido,  ripetono  in  sordina  le  ondulazioni 
del  bel  corpo  dal  quale  emana  tutta  questa 
luce  di  sogno.  Questa  unità  di  linea,  di 
luce,  di  espressione  formano  il  dolce  in- 
canto del   dipinto. 

Altrettanta   unità  si  ritrova  nei  più   re- 


centi paesi  dall'Oppi  dipinti  in  Cadore  la 
scorsa  estate  :  uno,  tragico,  con  poco  cielo, 
di  nembi  che  corrono  di  monte  in  monte 
e  si  lacerano  sulle  cime,  mentre  le  case 
e  la  chiesina  di  Valle  s'appiattano  piccole 
e  chiare  sul  prinif»  piano,  come  a  difesa 
dei  campi  lavorati  :  uno,  patetico,  bianco 
e  turchino  cupo,  duna  notte  di  plenilunio 
sulla  piazza  del  villaggio  con  poche  stelle 
nel  sereno  ;  uno,  idilliaco,  di  verdi  e  verdi 
digradanti  sott()  le  abetine,  verso  i  prati 
in  declivio,  su  su  fino  alle  dolomiti  aguzze 
a  sostenere  il  cielo. 

Ormai  da  questi  paesaggi  e  dai  ritratti 
della  "  Sposa  "  e  delle  "  Due  amiche  ",  si 
vede  che  l'Oppi  non  teme  più  il  confronto 
diretto  con  la  realtà.  Egli  finalmente  la  do- 
mina e  la  dispone  con  animo  libero  e  con 
stile.  Sa  quel  che  ha  da  dire  e  come  l'ha 
da  dire.  Può  disegnare  un  nudo  dal  vero 
e  sùbito  dargli  quella  riposata  nobiltà  che 
sembra  a  guardarlo  uno  scelto  e  accomo- 
dato ricordo  più  che  una  diretta  rappre- 
sentazione del  vero.  Egli  conosce  ormai 
la  gerarchia  degli  elementi  che  costitui- 
scono  un'opera  d'arte,  e  sa  che  la  misura 
è  la  norma  dell'arte  e  che  lo  stile  nasce 
da  una  meditata  sobrietà  :  più  da  quel  che 
si  tace  che  da  quello  che  si  dice.  Il  suo  clas- 
sicismo non  è  rinane  vagheggiamento  del 
passato,  o  la  dimosti'azione  didattica  d'una 
teoria,  o  l'aspirazione  innaturale  verso  l'in- 
fantile ingenuità  ;  ma  è  il  bisogno  di  con- 
solare sé  stesso  e  noi  con  lo  spettacolo 
d'un'umanità  più  bella  e  ordinata  la  quale 
ai  nostri  stessi  sentimenti  dia  un'  espres- 
sione più  calma  e  più  durevole.  Bugia  ? 
No,  illusione  o,  se  più  vi  piace,  speranza. 
E   questa   è   l'essenza   dell'arie. 

UGO  OJETTI. 
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Libero  Andreotti  con  questo  gruppo  eroico, 
venuto  immediatamente  dopo  quello  di  Roncade, 
ha  dato  un'altra  opera  degna  della  grande  tra- 
dizione monumentale  italiana.  Una  composizione 
elementare,  nel  proprio  senso  della  parola,  con 
disposizioni  semplici  di  parti,  e  solidità  di  posa; 
nell'elementare  e  nel  semplice  un  gioco  formi- 
dabile di  masse;  e  le  masse  ben  modulate  da 
linee  piene  di  ritmo  e  di  cadenze,  e  rese  per- 
spicue da  una  modellatura  pacata  ed  essenziale. 
Ne  resulta  una  sensazione  di  austera  maestà  e 
di  grandezza  per  significare  la  quale,  contro  i 
romanticismi  d'ogni  specie,  di  concepimento  e 
di  fattura,  non  s'è  potuto  mai  adoperare  che  una 
sola  parola:  classicità.  Da  Niccola  Pisano  al  Ca- 
nova traverso  Jacopo  della  Quercia  e  Michelan- 
gelo e  Francesco  Mochi,  la  magna  scultura  italiana 
è  stata  tutta  così.  E  facendo  questi  nomi,  natu- 
ralmente, non  si  vogliono  istituire  confronti  od 
equazioni:  si  afferma  solo  un'esperienza  storica. 

Verso  la  scultura  "  monumentale  "  Libero 
Andreotti  dette  i  primi  passi  da  quando  mo- 
dellò il  gruppo  della  "  Madre  "  e  più  ancora 
quello  del  "  Perdono  ".  Avanti  si  compiaceva  di 
piccole  invenzioni  ironiche,  rese  anche  qualche 
poco  caricaturali,  quasi  per  poter  perdonare  a  se 
stesso,  e  farsi  perdonare  dagli  altri,  la  ricerca 
troppo  leziosa  e  artificiosa  di  movenze  e  di  gesti 
inconsueti.  Godeva  spesso,  se  anche  depurate  da 
uno  stile  severo,  di  scenette  di  genere  e  di  tipi 
popolareschi,  donne  col  fazzolettone  triangolare 
a  nodo  sotto  il  collo,  vecchie  descinte,  giova- 
notti a  piedi  scalzi  e  maniche  rimboccate,  quasi 
per  un  istinto  e  con  un  gusto,  in  lui  nativo 
perchè  toscano,  di  macchiaiolo.  E  amava  una 
superficie  di  modellatura  aspra  e  scabra  come 
la  corteccia  degli  alberi,  che  certo  gli  era  pia- 
ciuta in  qualche  moderno  forse  anche  perchè 
una  non  troppo  dissimile  di  efletto  ne  ritrovava 
in  qualche  opera  di  Donatello. 


Ma  in  quest'ultimi  lavori  egli  s'è  messo  per 
tutt'altro  cammino.  Non  c'è  in  essi  più  ombra 
di  ricerca  del  "  carattere  "  pittoresco  o  veristico. 
Come  i  suoi  maestri  classici  gli  hanno  inse- 
gnato egli  accoglie  l'usuale  e  l'ovvio  che  lo  stile 
dovrà  prima  semplificare  e  poi  potenziare,  se  a 
tanto  l'animo  e  l'ingegno  bastino,  fino  ad  alzarlo 
al  valore  di  cànone.  I  suoi  monumenti  ai  caduti 
non  hanno  per  soggetto  altro  che  il  caduto  e 
chi  l'assiste.  E  poiché,  almeno  da  quando  la 
Vergine  raccolse  nelle  sue  braccia  e  nel  suo 
grembo  Gesù  calato  dalla  croce,  niente  per 
noi  è  più  dolcemente  e  grandemente  umano  di 
un  superstite  amore  femmineo  presso  una  forza 
virile  che  s'è  spenta,  chi  assiste  al  Caduto  è 
una  Donna. 

Una  donna  guerriera  sostiene  e  difende  il 
corpo  del  neo  combattente  perduto.  La  sua 
bellezza  di  dea  più  che  la  corona  turrita,  ci  fa 
consapevoli  ch'essa  è  l'Italia  Madre.  Ma  lo  scul- 
tore, come  la  grande  arte  deve,  ha  creato  un 
mito  e  non  un'allegoria.  Non  un  freddo  conge- 
gno intellettualistico,  che  abbia  un  significato 
reale  e  uno  trascendente,  uno  apparente  e  uno 
nascosto  sotto  il  velame  arcano.  Ma  una  realtà 
poetica  operante  in  una  sfera  superiore  di  vita, 
che  è  se  stessa  e  nient'altro. 

Come  ciò  sia  raggiunto,  guardate.  Osservate 
quella  mirabile  massa  triangolare  che  conchiude 
il  corpo  del  combattente  e  la  donna  dalla  vita 
in  giù.  Guardate  il  torso  della  virago  come  si 
disviluppa  e  torreggia  su  quella  massa  di  base. 
Come  le  braccia  si  equilibrano  in  bellissima 
croce  col  torso.  Come  senza  sforzo  nessuno 
l'arco  si  erge  in  parallela  alla  donna.  Come  il 
braccio  disteso  di  questa  ripiglia,  per  forza  musi- 
cale, l'andamento  delle  gambe  del  caduto.  Una 
quadratura  solenne  di  forme  secondo  ritmi  su- 
periori. Una  umanità  che  ha  ritrovata  la  sua 
pura  ed  eterna  sostanza,    dispogliandosi    d'ogni 


793 


LIBERO  ANDREOTTl:  IL  MONUMENTO 
AI  CADUTI  DI  SARONNO. 


LIBERO  ANDREOTTI:  IL  MONUMENTO  AI  CADITI 
DI  SARONNO  -  PARTICOLARE. 


LIBMIO  ANUKEOTTl:  IL  MONUMENTO  Al  CADUTI 
DI  sARONNO  -  PARTICOLARE. 


casuale,  d'ogni  transitorio,  d'ogni  caduco,  sia 
di  forma,  sia  di  moto.  E  la  trasfigurazione  sti- 
listica unifica,  senza  discordanze,  il  moderno 
e  l'antico,  quel  che  è  stato  imparato  sul  vero 
e  quel  che  è  stato  imparato  sul  ricordo:  le 
scarpe  chiodate  e  l'arco  eginetico,  il  grosso  pan- 
no grigioverde  e  il  mantello  della  dea,  che  è, 
visto  con  occhi  romanici,  quello   stesso  che  re- 


ca sul  braccio  saettante  l'Apollo  di  Belvedere. 
Qua  e  là  residui  di  vecchie  abitudini  impres- 
sionistiche affiorano  ancora  alla  superficie  del  mo- 
dellato. Ma  scompariranno.  L'arte  di  Andreotti  ha 
già  troppo  a  fondo  operata  la  sua  semplificazione 
sostanziale,  perchè  certe  piccole  impurità  super- 
flue possano  permanere  più  a  lungo. 

L.  D. 


LUIGI   DAMI,  Segretaria  di  Redazione, 


Stab.   Arti  Grafiche  A.   Rizzoli  &  C.  •  Milano 
Arlullf   Clerici  ;    Gerente   resminsabite. 


ANNO    IV  MCMXXIII-XXIV 


INDICI 


INDICE    DEGLI    ARTICOLI 


BERNARD  BERENSON  -  Un  possibile 
Antonello  da  Messina  e  nno  impossi- 
bile,   I  ......  pag.      3 

GUIDO  BIAGI  -  Aritmetica  medicea  .      »        45 

UGO  OJETTI  -  Due  medaglie  di  Ro- 
mano  Romanelli  .  .  .      :)        62 

PAOLO  ORSI  -  Le  belle  monete  sira- 
cusane -  Cimonc,  Eveneto.  Euclida, 
maestri  incisori  del  secolo  V     .  .      ;)        67 

MARIO  SALMI  -  Il  tesoro  della  Chiesa 

del  Santo  Sepolcro  a  Barletta  .         .      >i       87 

BERNARD  BERENSON  -  Un  possibile 
Antonello  da  Messina  e  uno  impossi- 
bile,   II »        99 

ROBERTO  PAPINI  -  Di  Giovanni  Se- 
rodine  pittore     .  .  .  .  .1)      121 

IGNAZIO  GIORGI  -  11  Codice  chigiano 

delle   sei   Messe   .  .  .  .  .      ;>      133 

ADOLFO  CALLEGARl   -  La  rocc^  di 

Monselice    .......      155 

CARLO  GAMBA  -  Un'opera  ignota  di 
Andrea  del  Castagno:  11  San  Teodoro 
di  Venezia    ......      i>      173 

ANTONIO    MARAINI    -    Lo    scultore 

Paul   Mansbip 181 

ANTONIO  MORASSI  -  L'altarolo  por- 
tatile del  Colleoni  a  Montona  .  .      »      200 

MARIO  TINTI  -  Il  Pannigianino.  1     .      >     208 

FILIPPO  NEREO  VIGNOLA  -  Ferma- 
coperte  da  bove  nel  contado  veronese      d     231 

LIONELLO  VENTURI  -  11  pittore  Fe- 
lice  Casorati        .         .         .         .         .     »     238 

LUIGI  DAMI  -  Giovanni  di  Paolo  mi- 
niatore e  i  paesisti  senesi  .  .  .       >      208 

MARIO  TINTI  -  Il  Parmigianino,  li  .      >     304 

UGO  OJETTI  -  11  Colle  del  Castello  a 

Gorizia  e  il  MoniiniiMilo  alla  Vittoria      »      327 


SALVATORE  AURIGEMMA  -  Mosaico 
con  scene  danfiteatro  in  una  villa  ro- 
mana  a   Zliten    in   Tripolitania,   1      .  pag.  332 

PAOLO  DANCONA  -  Anticbi  pittori 

lombardi      .......     361 

GIUSEPPE  MORAZZONI  -  Il  lattimo 

veneziano     ......      u      381 

ORLANDO  GROSSO  -  Le  cappe  delle 

Casaccie    genovesi       .         .         .         .     »     387 

SALVATORE  AURIGEMMA  -  Mosaico 
con  scene  d'anfiteatro  in  una  villa  ro- 
mana a  Zliten  in  Tripolitania,  li     .      »      397 

ETTORE  MODIGLIANI  -  Dipinti  ine- 
diti  del   Crespi    «  lo   Spagnolo  »        .      »     415 

MARIO  LARO"  -  La  ceramica  di  Savona      n     424 

GIUSEPPE  GEROLA  -  Le  campane 
della  Diocesi  di  Trento  requisite  dal- 
l'Austria        )     451 

ACHILLE  PATRICOLO  -  Su  tre  «  mih- 
ràb  »  o  nicchie  da  preghiera  portatili 
del  Museo  Arabo  di  Cairo  .  .  .      »     464 

ALFREDO  LENSI  -  Il  museo  Bardini: 

Stucchi  e  terrecotte     .  .  .  .      'i      486 

MARIO  TINTI  -  La  moderna  arte  del 

ferro    ........      512 

CARLO  GAMBA  -  La  raccolta  Crespi  - 

Morbio »     534 

ODOARDO  H.  GIGLIOLI  -  Jacopo  Li- 
gozzi  disegnatore  e  i)ittore  di  piante 
e  di   animali        .         .  .         .      »     554 

HANS  TIETZE  -  D  Museo  barocco  del- 
l'Austria a  Vienna       .         .         .         .      >     571 

UGO  OJETTI  -  Romano  Dazzi  in  Libia      .      585 

G.  J.  HOOGEWERF  -  Nature  morte  ita- 
liane del  '600  e  del  "700,  I         .         .      .     599 

ALESSANDRO  DEL  VITA  -  Lo  scapo- 
lare di  Papa  (Gregorio  X     .  .  .      ■>      625 


ITI 


AMFDE()   MAJIRI   -  L'arte  «lei  l.-iio 

e  (lei  rit-aiiii  iioirisola  «li  Rodi  .  .  pag.  628 

PAUL  FIERENS  -  Lo  scultore  Joseph 

Bernard »      646 

MARGHERITA  G.  SARFATTI  -  Pom- 
pei risorta   .......     663 

ADOLFO  CALLEGARl  -  Il  pulpito  go- 
tico d"Este .)     689 

LUIGI  DAMI  -  Due  nuove  opere  pol- 

laiolesche     ......"     695 


G.  J.  IIOOGEWERF  -  Nature  morte  i- 

laiiane  del  'ÓOO  e  "700,  II         .  .   pag.  710 

G.  ().  GIGLIOLI  -  La  coppa  Castellani 
del   Discobolo      ..... 


MARIO  BRUNETTI  -  II  tesoro  della 
Scuola  Grande  di  San  Rocco  a  Ve- 
nezia   ....... 

UGO  OJETTI  -  Il  pittore  Ubaldo  Oppi  . 

L.  D.  -  Il  monumento  di  Libero  An- 
dreotti  ai  caduti  di  Saronno 


731 

743 
768 

793 


INDICE    DEGLI    AUTORI 


Aurigemma   Salvatore 

pag- 

332,  397 

Berenson   Bernard    . 

» 

3.    99 

Biagi   Guido 

)) 

45 

Brunetti    Mario 

)) 

743 

Callegari    Adolfo 

» 

155,  689 

Dami    Luigi 

)) 

268,  695,  793 

D'Ancona  Paolo 

>t 

361 

Del  Vita  Alessandro 

)) 

625 

Fierens    Paul    . 

» 

646 

Gamba   Carlo   . 

)> 

173,  534 

Gerola    Giuseppe 

)) 

451 

Giglioli  H.  Odoardo 

)) 

554 

Giglioli   G.   Quirino 

)) 

731 

Giorgi    Ignazio 

)) 

133 

Grosso    Orlando 

)> 

387 

Hoogewerf  G.  J. 

» 

599,  710 

Labò    Mario 

» 

424 

Lensi    Alfredo 
Majuri   Amedeo 
Maraini    Antonio 
Modigliani    Ettore 
Morassi    Antonio 
Morazzoni    Giuseppe 
Ojetti  Ugo 
Orsi    Paolo 
Papini   Roberto 
Patricolo  Achille 
Salmi      Mario   . 
Sarfatti  G.  Margherita 
Tietze  Hans 
Tinti  Mario 
Venturi  Lionello 
Vignola  Filippo  Nereo 


ag- 

486 

)) 

628 

» 

181 

» 

415 

n 

200 

)) 

381 

62, 

327, 

585 

769 

» 

67 

» 

121 

» 

464 

» 

87 

)) 

663 

» 

571 

n 

208, 

304 

,512 

)) 

238 

)) 

231 

IV 


INDICE    DEGLI   ARTISTI 

I   numeri  in   ijrassetto  rimandano  alle  illustrazioni 


Agostino  di  Duccio 
Apostino  da  Lodi     . 
Altonionte  Martino  . 
Alviano  Bartolomeo 
Allegri  Antonio  vedi  Correggio 
Andrea  del  Castagno 
Andrea  della  Robbia 
Andrea  del  Sarto 
Andreoli    Giorgio    vedi    Gior- 
gio, Maestro 
Andreotti   Libero 

Anspertini  Guido     . 
Antonello  da  Messina 

Antonello   de"   Saliba 

Antonio  da  Trento  . 
Appiani   Andrea 
Araldi    Alessandro    . 


pag 


374 

574,578. 


da    173  a 

500. 
22.    36. 


261. 
da    793  a 

535. 

da      3  a 

da     99  a 

6.      8. 

18. 120 

324. 


493 
375 
584 
201 

180 
507 

44 


262 
796 
536 

43 
120 

10 

326 
548 
224 


Bacci  M.  Baccio 

\ì 

261 

Bachiacca 

)i 

312.  536 

Balducci  Matteo 

» 

155 

Balestrieri    Lionello 

1) 

261 

Barbieri    Giov.    Francesco    ve 

di  Guercino. 

Barbieri  Paolo  Antonio  . 

» 

614.615,616 
617,  618,  620 

622.  710 

Barnaba  da  Modena 

>> 

534 

Barnard    G.    George 

)) 

182 

Baroccio   Federigo   . 

» 

227 

Bartolo  di  Fredi 

n 

292 

Bartolini   Andrea 

;) 

381.382.384 
385 

Bartolini    Pietro 

1) 

381.  382.  384 
385 

Bartolino 

)} 

442 

Bartoloninieo   da   Caniogli 

)) 

387 

Bartolonuneo,    Fra 
Bartoloninieo  Veneto 

Basalti   Marco 

Bascbenis   Evaristo 

Bassano,   i   da 

Bazzi  Giov.  Ant.  vedi  Sodoma, 

Beato  Angelico 

Beccafumi  Domenico 

Beduzzi  Antonio 

Beet    Osia  .  .  .  . 

Begeyn   Abram 

Belli    Marco      .         .         .         . 
Bellini,   i  .         .         .         . 

Bellini  Giovanni 


Bellini    Jacopo 

Bellotto  Umberto 
Belvedere  Antonio  . 
Benedetti  Andrea     . 

Benedetto  da  Majano 
Benedetto  da   Milano 
Berna        .... 
Bernardino   de"  Conti 
Bernini   Lorenzo 
Bergognone 
Bernard    Joseph 
Berti  Giovanni 
Bettini  Domenico     . 
Biancbi  Ferrari  Francesco 
Biaiiclii    Gian   Giacomo   . 
Bianchi  Mosè    . 
Boccaccino 
Boel   Pieter 


.)      22.  36 
pag.  44.376,377 

537,540 
»   42.  44.118 

121 
.)  606. 609. 610 

611.  724 
.)     286. 324 

..  295,  302.  368 
»  318 
.)  578 
.1  604.605,606 
"     612,613,617 

624 

'.      42,  44 

4,  21,  44 

ì)   15,  18,  20 

22.107.  112 

114.116.118 

119, 120.  121 

550 
»  220.301.302 

303 
»  525. 529 

»  72 L  730 
).  604,606.607 

608,611 
1)  504.508 
ì)  380 
!)  292 
ì)  369 
»  554 
»  367, 368 
»  da  646  a  662 
;.  432 
.)  711 
I)  210,230 
.)  451 
»  552.553 
»  375 
).         729 


Bolirafìio  Giov.  Antonio  .  .  pag. 

Bonnard    Pierre        .  .  » 
Bonzi  Pietro  Paolo  vedi  Gobbo 

«lei  Carracci. 

Ht)rj;luni   Solon  .  .  .  » 

Boselli  Felice    .         .         .  .  » 

Bosclli   Giacomo        .  .  .  » 

BolticcUi  .  .  .  .  » 


40, 369 
660 


Cara  va""  io   Michelangelo 


pag. 


Botlicclli.  bottega  del 

Botlicini  Francesco  . 

Boiicher  Fran(;ois     . 
Bouiuan   J.        .  .         . 

Bovirdelle    Emile    Antoine 
Bozelly  Jacques 
Braniantino 
Brasini   Armando 

Brass   Italo 

Briati  Giuseppe         .  .  .      » 

Bronzino  .  .  .  .      » 

Brueghel    Abram 

Brueghel   Feeter 

Bninellesclii    Fili|)po 
Budino  Andrea 
Bugiardini  Giuliano 
Buonvicino    Domenico    vedi 

Moretto. 
Butinone  Bernardino 


Cadorin   Giulio 
Calandra  David 
Calder  Alexander  St. 
Callot   Jacopo 
Cambiaso  Luca 
Cami)agna  Girolamo 
Canaletto  Antonio 
Canozi  da  Lendinara, 

Caradosso 
Caranchetto 


182 

616 

446 

30,    32.    42 

180,321.487 

700 

25.  27,    28 
29 

20,    26,    30 
31 

228.323,327 
603,604 
647,  654.  662 
446 
378.379.380 
327,328,329 
330 

261,  262 

386 

218.  324 

710.713,718 

239,  240.  242 

252,  261 

278 

555 

22 


362,366,538 
540 


Carbonati  Antonio    .  .  .      ; 

Cardi   Lodovico  vedi  Cigoli. 
Carena  Felice  .  .  .  .      : 

Caroto  Giovanni  Francesco  . 
Carpi   Aldo        .  ,  .  .      : 

Carracci    Agostino    .  .  . 

Carracci  Annibale    .  .  .      : 

Carrucci  Jacopo  vedi  Pontormo 
Casorati   Felice  .  .  .      i 

Caselli   Cristofano     .  .  . 

Castello  Giov.  Battista     . 
Castello   Valerio 
Catena    Vincenzo 

Cavallini    Pietro 
Cellini   Benvenuto   . 

Cesare  da  Sesto 

Cézanne  Paul  .... 

Chardin    Siméon 

Ciardi  Beppe    .... 

Cigoli 

Cima    da    Conegliano 


Ci 


Claesz  Pieter    . 
Claudio  Lorenese     . 
Corot  Jean  Baptiste 
Corradi,    i 


Correggio 

)> 

261 

» 

70 

») 

182 

.    •> 

441,  442 

Costa    Lorenzo 

» 

451 

Cotan    Juan    Sanchez 

)) 

764 

Cozzi  Gemignano     . 

» 

385 

Cranach   Luca 

.     ' 

691.692.693 

Cremona  Tranquillo 

694 

Crespi   Giuseppe   Maria 

» 

212 

» 

429 

121. 

122. 

124 

126. 

128. 

322 

326.600,604 

606, 

610 

261 

261, 

262 

542, 

544 

261 
320 

611. 

614 

la   238  a 

261 

117,118,119 

431 

45 

44,111, 

114 

121. 

543 

530 
284 

212. 

312 

316 

588, 

592 

40,372, 

374 

290. 

599 
599 

261, 

262 
710 

18.110 

116 

118. 

220 

67, 

70. 

76 

78 

79 

80 

81 

82 

84 

85 

86 

603 
292 
292 
435 

211 

,213 

214 

215 

224 

226 

227 

228 

230 

213 

210 

213 

535 

621 

,623 
386 
540 
552 
369 

da  415  a 

423 

424 

511 

VI 


Cusati  Aniello 
Cusati   Ascione 
Cusati    Gaetano 


P«g- 


730 
730 
730 


Dallin  Cyrus     . 

Da   Sesto,   i        .  .  . 

Dazzi   Romano 

Decanips  Alexander  Gabriel 

De  Caro    Baldassare 

De   Ferrari  Gregorio 

De  Heeni  Giovanni  . 

De   Herrera   Frane,   il   giovine 
De   Herrera   Frane,   il  vecchio 
De   Ingannatis   Pietro 
De  Koningli  David  . 
Delacroix  Eugène     . 
Del  Garbo  Raffaellino 

Della  Cuosta  Francesco  . 

Del  Moro  Pellegrino 

De  Marchesiis  Domenico  vedi 

Caranchetto. 
Denis  Maurice 
De   Predis   Ambrogio 
Desiderio  da  Settignano 
Despiau  Cbarles 
Diana    Benedetto 
Discovolo   Antonio   . 
Diziani   Gaspare 
Donienicliino    . 
Donato 
Donatello 


Donner  G.  R. 

Duccio 

Durer  Alberto 
Duris 
Euclidi. 


Eumene 
Eraclida 


182 

760 

da   585  a  597 

588 

729 

440 

604,  710,  712 

716 

722, 724 

722 

44 

718 

588 

30.    32 


22. 
35 


729 
385.  386 


654.  661 

368, 369 

26,494 

662 

44 

261 

286 

286 

494 

26,  330,  393 

394,489,490 

493.  497,  49n 

506 

577,579,580 
581 

269, 284 

704,  710 

742 

67,    76,    77 

78,    79,    80 

82,    85,    86 

76,    78 

76 


Ercole   da   Ferrara 
Eveneto     . 


Exacestida 


pag- 


210,  535 
67,  70.  76 
78,  79,  80 
81,  82.  83 
81,  85 
76,    83,  85 


Falguière   Alexandre 

» 

182 

Fattore,   il          .          .          . 

» 

312 

Favretto   Giacomo    . 

» 

550,552 

Fei  Paolo  di  Giovanni     . 

» 

292 

Ferrari  Gaudenzio    . 

u 

375 

Fidia          .... 

)) 

43, 

72,    73 

74. 

79,    80 

* 

86 

Finsonius 

)) 

624 

Fiorentino 

» 

178 

Fiscber  Von  Erlach  Johann  B 

)) 

576,  580 

Fontanesi  Antonio    . 

.     » 

551,552 

Fo])pa  Vincenzo 

1) 

362, 

364,365 

540, 

541 

Forte  Luca 

)> 

712 

Possano.     Ambrogio    da     vedi 

Bergognone. 
Fossati  Giorgio 
Fragonard  Jean  Honoré  . 
Francesco   da   Faenza 
Francesco  di  Simone  Ferrucci 
Francesco  da  Santacroce  . 
Franciabigio 


Francia   Francesco   . 

Francia  Francesco,  (seguace  di) 
Frémiet    Emmanuel 
French   Daniel   Ch . 
Frigillo      .... 


Gagini  Antonello     .         .         .  » 

Gagini  Domenico      .  .  .  » 

Gaspare  dei  Fiori  vedi  Lopez  G. 

Gaspari    Pietro  .  .  .  » 


') 

746 

)) 

122,325,327 

)> 

1 74, 178 

i       » 

496,497 

» 

44 

>) 

22,    99,100 

101,102,114 

536 

» 

42,  210 

535 

i)     » 

42.  210 

)) 

182 

» 

182 

» 

76,    78 

67 
67 

689 
VII 


Garofalo  ....  pag 

Gentile   da   Fabriano 

Gerardi  Alberto 
Gerolamo  da  Cremona 
Gerolamo  dai  Libri,  scuo 
Gerolamo  da  Santacroce 
Gerolamo   de*  Franchi 
Gerolamo   d'Urbino 
Gherardo  delle  Notti 
Ghiberti    Lorenzo    . 

Ghirlandaio  David  . 
Ghirlandaio  Rodolfo 
Ghirlandaio,    seguace    del 
Ghislandi  fra  Vittore     . 
Giacomo  di  Filippo 
Gianipietrino    . 


Gian  Cristoforo  Romano  . 
Gian    Grillo 
Giordano  Luca 

Giorgio    (maestrol   da   Gubbio 

Giorgione 

Giovanni  Della   Robbia 

Giovanni  di  Paolo  . 

Giovanni  da  Piacenza 

Giovanni  da  Roma  . 

Giovanni  da  Udine  . 

Giotto 

Giulio  Romano 
Gobbo  dei  Carracci  . 

Goracchi   Cristoforo 
Goracchi  Francesco 
Goya  Francisco 
Gozzoli  Benozzo 
Gran  Daniele 
Granacci  Francesco 
Greco,   il 
Greppi  Giovanni 
Grossi  Francesco 
Grevembroc  Giovanni 
Grosso  Domenico     . 


210.316.536 
178.221,296 
297,302 

.>24 ,525. 528 

154, 155.  540 

3 

118 

426 

427,431, 432 
126 

298,  490,  497 

498 

33,  44 

704 

34 

552 

758 

40,371,372 

540 

510 
428,  429 
713,714,717 
718 

511 

18,  544,  548 

504,510 

da  268  a  303 

228 

221 

312,314 

162,  238,  240 

284,  290,  330 

316,  326,  545 

610,611,614 

616,  622,  659 

450 

431,450 

322 

286 

578 

536 

322, 326, 423 

526, 530 

406 

752,  754,  758 

730 


Guardi   Francesco     .          .  .  pag. 

Guardi  Giacomo       .          .  .  » 

Guardi  Giovanni  Antonio  .  » 

Guarini  Guarino       .          .  .  » 

Guercino             .          .          .  .  » 

Guidobono,    i    .          .          .  .  » 

Guidobono  Bartolomeo    .  .  n 

Guidobono  Domenico      .  .  » 

Guidobono  Giovanni  Antonio.  » 

Guido  da  Siena         .          .  .  » 


Hagelades 

Heda 

Hildebrandt   Johann  Lukas     . 
Hohemberg  Martin  vedi  Alto- 
monte  M. 


Indelli  Nicola 
Induno.   gli 


Kalf  Guglielmo 
Kandinsky 
Klconielos 
Klimt  Gustav    . 


Jacobber 
Jacobello 
Jacopo  della  Quercia 


Ladies 

Lamour  Giovanni     . 
Lattanzio  da  Rimini 
Laurana  Francesco  . 
Lavery  John     . 
Lendinara  vedi  Canozi  da 


2«2,  385. 548 

547, 552,  598 
598 
598 
286 

122,  616, 620 

713 

443 

441,  442 
441 

441.  442 
628 


731 

603.  606 
571.576.  580 


730 
552 


711,715 
246,  252 

734.  742 
»     245, 252,  772 


604 

8.    18 

490,491,494 


742 

530 

44 

67 

554 

Vili 


Leonardo  da  Vinci  . 


Leonardo  da  Vinci,  seguace  d 

Leoni    Leone     . 

Liberale    da    Verona 

Licudis  Oreste  . 

Lijrozzi  Francesco 

Lipozzi    Jacopo 

Linihourg  Paul 

Lippi    Filippino 

Lippi   Fra   Filippo   . 

Lombardo  Tulio 

Longhi  Alessandro  . 

Longhi    Pietro 

Lopez   Gaspare 

Lorenzetti  Ambrogio 

Lorcnzetti   Pietro 

Lorenzo   di    Credi     . 

Lorenzo   di   Credi,  seguace  d 

Lorenzo  Monaco 

Loschi   Jacopino 

Loth    Cari 

Loth   Onofrio   . 

Lotto    Lorenzo 

Luca    della    Robbia 
Liiini  Bernardino 
Luppi    Ermenegildo 
Lykos 
Lvsis 


Macmonnies  Frederick 
Margarite  d'Arezzo  . 
Magnasco   Alessandro 
Maillol   Aristide 
Mainardi   Sebastiano 
Maineri  Gian  Francesco 
Malerba  Gian  Emilio 
Mallos 
Mancini  Antonio 


pag.    21,    26.    28 

30,    32,    34 

38,    39.    42 

44,  314.  374 

376,  392,  700 

704 

»  36 

»  65 

.)  154. 155 

»  da  393  a  396 

555 

»  da  554  a  570 

»  290 

»       22,    32,    42 

.)       22.    32,   36 

.)  499,504 

»  552 

..    544,  552,  598 

).  730 

.)  da  274  a  303 

»  300 

»       34,   39,   40 

»  32 

»  294. 302 

»  220, 222 

»  578 

»     718.721.722 

723. 730 

n       19,    43,    44 

118, 120, 121 

»     490,  497,  493 

»  40, 375 

»  261 

.)  742 

..  742 


)> 

182 

» 

626.  628 

)) 

442,  552 

») 

662 

» 

34,  41 

» 

224 

)) 

261,262 

)) 

84 

)) 

238 

Maniago  Silvestro     . 
Manship  Paul  . 
Mansueti  Giovanni  . 
Mantegna    Andrea    . 


Mantegna,   Carlo    del 
Maragliano   Anton  Maria 
Maratta    Carlo 
Marchesi  Girolamo  . 
Marchiano    Girolamo 
Marco   d'Oggiono 
Mario   dei   Fiori 

Marseus   Otto    . 

Martinelli    Domenico 

Martino  di   Bartolomeo 

Marussig    Guido 

Masaccio 

Masolino 

Matteucci    Luigi 

Maulpertsc   Anton   Franz 
Mazzola    Domenico 
Mazzola   Filippo 
Mazzola    Francesco    vedi 

gianino. 
Mazzola    Pier    Ilario 
Mazzolino    Ludovico 
Mazzucotelli    Alessandro 


Melzi   Francesco 
Mercié    Antonin 
Messerschmidt    X.   F. 
Meunier   Constantin 
Michelangelo    . 


Michelozzo 
Mignon   Abram 
Mino  da  Fiesole 


pag.  598 

»  da    181  a  195 

»  44, 121 

»         4, 178.  210 

213,  228.  238 

240,  319,  362 

380,  538,  543 

»  432 

I)  387 

.)  320 

»  535 

»  442 

»  370, 372 

.>     559,710,711 

712,718 
1)  624 

»  578 

»  500 

»  261 

»     278,  699.  700 
»  299. 302 

»  da   516  a  518 

520,  522 
»     580.583,581 
»  67 

.)  42, 220 


»  220 

»  42, 210 

»  261 

da  513  a  515 

516,  518,  520 

522 

575. 576 
))  182 

))  580, 584 

»  182 

»       26. 100. 1 03 

213.218.240 
•      261.  280.  312 

314.316.330 

513,  689,  699 

700,  704 
»    487.493,494 
»  712 

,)  26 


IX 


Minorbi  Arrigo 

•  P«g- 

261 

Miotti  Domenico 

» 

385,  386 

Mirone      .         .         .         . 

» 

731, 

732,  733 

741. 

742 

Monaco  Pietro 

)) 

598 

Monari   Cristoforo   . 

)) 

611 

Monticelli 

)> 

549, 554 

Morati    Bernardino 

» 

758 

Moretto 

» 

541 

Miiller  Alfredo     . 

)) 

261 

Muziano    Gerolamo 

)) 

121 

Nattini  Amos  .         .         .         .     » 
Nico    Lorenzo  .  .  .      » 

Niizzi  Mario  vedi  Mario  dei  Fiori. 


Oppi   Ubaldo 
Oppo   E.   Cipriano 


261 
426,  428 


261 
da  769  a  792 

261,  262 


Pacheco  vedi  Vasquez  Antonio. 

Palma  il  Vecchio     . 

Paolo  Uccello  . 

Paolo  Veronese 

Parmenide 

Parmigianino 


Parodi    Domenico     . 

Pastorini    Pastorino 

Penni  G.  Francesco 

Peonio 

Pereda 

Perin  del  Vaga 

Permoser    Balthasar 

Perugino 

Piacentini   Marcello 
Piazza    Albertino 
Piazza  Martino 
Piero   di   Cosimo 


»       44,  549.  550 

..     298, 302,  695 

»  4, 545 

I)  76 

"   da   208  a  231 

da  304  a  327 

540 

»  584 

555 

»  312 

74 

))  599 

»  318, 321 

Il  575, 581 

»       37,    38,    44 

213.318,368 

»  261 

»  373, 374 

Il  540 

Il       22,    28,    30 

34,    37,    42 


Piero    di    Cosimo,    seguace    d 
Piero  della  Francesca 


Pietro  di  Domenico 
Pietro  de"  Saliba 
Pietro   di  Vannino 
Pintorioohio 
Piola  Domenico 
Pisanello 
Policleto 
Polignoto 
Pollaiolo    Antonio 

Pollaiolo   Piero 
Pontormo 
Pordenone  G.  A. 
Porpora    Paolo 

Poussin   Nicolas 
Prassitele 
Prestel    G.    Teofilo 
Previati  Gaetano 
Previtali  Andrea 


Primaticcio 
Procaccini    Giulio 
Proclo 
Puech  Denis 


Raffaello 


Cesare 


Rapous   Michele  Antonio 
Ratti  G.  Agostino  . 
Ratti,   i      .         . 
Ravaschio 

Realfonso  Tomaso  . 
Recco  Giuseppe 

Recco    Nicola 


pag.  24 

I)         4,    43,116 

180.300,302 

»  155 

Il  8 

Il  98 

I)       22,    38,    39 
Il  440 

)i  221 

86 
Il  731 

Il  180 

da  695  a  710 
Il  697,698,704 
Il  324 

Il  746 

Il     712,  713,  722 

724 
1)  572, 654 

»  74,    80 

»  122,125 

Il  552 

Il       44,113,115 

116 
»  326 

Il     320.538.540 
1)  76 

Il  182 


36,    39.    40 

42,    70.    99 

100,104,105 

106,114,116 

120,312.314 

316.318,319 

330.  536,  688 

689.701,704 

730 

446 

445 

446 

730 

712.  722.  724 

725,726.728 

729 

728.  730 


pag 


Reni  Guido 
Rembrandt  Van  Ryn         .  .      » 

Reibaud  .         .         .         .     » 

Ribera     Giuseppe    vedi    Spaglio- 

letto. 
Ricci  Sebastiano 
Rizzarda  Carlo 

Robatto     . 
Robetta     . 
Rodin  Auguste 
Romanelli  Romano 

Romanino   Girolamo 

Rondinelli 

Rosselli  Cosimo 

Rosselli   Cosimo,   seguace 

Rossellino   Antonio 

Rosso  Fiorentino 

Rottmayr 

Rubens   Pietro   Paolo 

Rubino  Edoardo 

Ruoppolo  Giovanni  Battista 


Ruoppolo   Giuseppe 
Ruvsch   Rachele 


Sacchetti  Enrico 
Saint-Gaudens   Auguste 
Salini  Tommaso 
Sano    di    Pietro 
Sartorio  Aristide 
Sassetta,    il 

Savoldo   Girolamo 
Schmidt  Johann  Martin 
Scattola    Ferruccio 
Scoppa   Ridolfo 
Sebastiano  del  Piombo 

Seghers  Daniele 
Seiriillo   Bartolomeo 
Sellaio,  Jacopo  del  . 
Selva  Attilio     . 
Semino  Antonio 


14 

322,  420 

446 


415,  552,  578 

519 
da  520  a  527 

446,  450 

709 

182,  647,  650 

da     62  a  65 

261 

539, 542 

44, 118, 121 

30 

23 

26,495,496 

326 

578 

261 

261,  262 

710,  712,  713 

714,718,719 

721,728,730 

718 

712 


261 

182 

710 

288,294 

261.  262 

278,283,285 

287,  292,  294 

540,  542,  544 

580 

261,  262 

730 

130,  314.  548 

549,  550 

710 
445 
26,  44 
261 
432 


Serodine  Giovanni  . 
Siacharama   Giovanni 
Signorelli    Luca 

Simone   Martini 

Signorini    Telemaco 

Silvani  Gherardo 

Solario    Andrea 

Solario   Antonio 

Sodoma,    il         .  .  . 

Solimeiia    Francesco 

Soffici   Ardengo 

Sosion        .... 

Spagnoletto 

Spagnolctto.  seguace  dello 

Spagnolo,  vedi  Crespi  G.  M. 

Squarcione 

Stefano  da  Zevio 

Stevens    Alfred 

Stirling  Calder  Alexander 

Svinto    Cornelio 


Tacconi    Francesco 

Taddeo  di  Bartolo  . 

Taft   Lorado     .         .         .         . 

Taniaroccio        .  .  .  . 

Tarsos  .... 

Tencala   Pietro 

Theotokopuli    Domenico   vedi 

Greco,  il 
Tibaldi    Pellegrino 
Tiepolo   G.   B. 


•p«g- 

da  121  a  128 

» 

430.  431 

» 

43,100,102 

700 

» 

264,277,283 

284,  292 

» 

552 

» 

710 

» 

380 

)) 

40,  44 

)) 

40,  318 

» 

578 

)) 

261,  262 

>) 

76.  78 

» 

126,622.624 

» 

623 

)) 

4,319 

» 

290 

» 

182 

)> 

182 

>) 

555 

Tintorelto 

Tisi  Benvenuto  vedi 

Tito   Ettore 

Tiziano 

Tomaso  da   Pesaro 
Tompson    H.   J. 
Torteroli   . 
Traverso 
Tribolo    (il) 
Troger   Paolo    . 
Tura  Cosmé 


Garofalo, 


)> 

109.112 

)) 

269 

» 

182 

» 

42 

» 

84 

» 

578 

555 
330,  385.  415 
545,  552,  584 
324,  513,  746 

238 
218,  238,  240 
330, 487 

426 
269,  303 
446 
446 
312 
582 
210,  540 


XI 


libertini     Francesco    vedi    Ba 
chiacca. 


Valdes  Lcal 

Van   Aelst 

Van  Beyerrri  Àbramo 

Van   Cleef   loos 

Van    Es    J. 

Van  der  Gocs  H. 

Van  Eyck,  i 

Van  Huyeuni  Jan 

Van  Jurriaen  StreecL 

Vasari  Giorgio 


Vasquez  Antonio 
Velasquez  Diego 


- 

Verrocchio  Andrea 

Vianello   Giovanni    . 

Vic^nzina   Giuseppe 

599 

729 

Viola   Giovambattista 
Vivarini,  i 

» 

604,  718,  721 

724,  728. 729 

Watteau  Antoine 

)> 

602 

Weenix  G.  B.  . 

1) 

603,604.611 

Wildt   Adolfo   . 

)) 

601,602 

» 

24,  120,  283 

» 

712 

Zanipiero    Francesco 

» 

711 

Zanipiero  Marco 

» 

218.  228.  298 

Zanelli  Angelo 

310,  322.  325 

Zarotti 

326 

Zavattari,    gli    . 

» 

622,  623,  722 

Zenale  Bernardino 

» 

4,  623,  624 

Zuccarelli  Francesco 

722 

Zurbaran   Francesco 

•  P»g 

32,  494,  700 

» 

238 

)) 

730 

i) 

611 

» 

393.395 

.     » 

327 

)) 

729 

» 

261 

» 

690. 694 

.      .. 

690, 694 

') 

261 

» 

221 

» 

363 

1) 

362 

» 

286 

» 

623 

XII 


INDICE    DEI    LUOGHI 

I  numeri   in  grasBctto  rimandano  alle  illustrazioni 


Agenzano 

Berlino 

Chiesa   .          .          .          .          . 

pag 

388 

Collezione  Mendelson  . 

■  pag 

494 

Acireale 

Museo 

)> 

22, 

26,    44 

Collezione  Pennisi 

)) 

68,    70 

116, 

121,125 

Aia  iU) 

Galleria  Maurits  Luis  . 

1 76, 303,  393 

)) 

715,716,729 

394, 396,  549 
599,623,624 

Aix  La  Chappelle 

695,738,739 

Duomo            .          .          .          . 

)) 

96 

742 

Albissola  a  mare 

Besenello 

Chiesa  della  Concordia 

» 

427,131 

Chiesa    .... 

»> 

462 

Ospedale        .          .          .          . 

» 

430 

Bitonto 

Villa  Gavotti 

» 

430 

Duomo 

» 

98 

Amsterdam 

Bleggio  Inferiore 

Museo    .         .         .         .         . 

)ì 

623 

Cillà       .... 

)> 

461 

Anversa 

Museo    .          .          .          .          . 

» 

6 

Cares      .... 

Bleggio  Superiore 

Cares      .... 

462 

462 

Arezzo 

Duomo            .          .          .          . 
Museo    .          .          .          .          . 

625,626 

625,627,628 

Rango    .... 
Bologna 

Collezione  Gardi   . 

)> 

462 
618 

Atene 

1)            Podio 

» 

713,717 

Museo  Nazionale 

» 

740 

Palazzo  del  Comune    . 

» 

160 

Avignone 

Pinacoteca     . 

»> 

221,226 

Pinacoteca     . 

» 

122 

Bosentino 

Barletta 

Chiesa  .... 

» 

462 

Duomo 

» 

92 

Boston 

Santo  Sepolcro      . 

)) 

<!a      87    a    98 

Collezione  Gardner 

)> 

31,    32 

Baselga  di  Pine 

Museo    .... 

)) 

181,741 

San   Mauro    . 

Bayonne 

Collezione  Bonnat 

Bergamo 

San   Paolo  d'Argon 
Santo  Spirito 

» 

)> 
» 

462 

29 

da  416  a  419 

120 

Bovino 
Cattedrale 

Brescia 

Pinacoteca     . 

Breslavia 
Galleria 

» 
» 

» 

98 

42 
24,   30 

Galleria  Carrara   . 

)) 

18,    19,    43 

Brez 

113,116,117 
118, 121 

Arzio      .... 
Carnalez 

462 
462 

Berlino 

Brunsvig 

Collezione  Beckerath  (già) 

)) 

706 

Pinacoteca     . 

» 

612,617 

XII] 


Bruxelles 

Cintone 

Museo    .... 

pag- 

609, 610 

Chiesa  .... 

P«g 

462 

Budapest 

Cles 

Galleria  di  Arte  Antica 

» 

44.608,620 

Maiano          .         .         .         . 

» 

462 

Museo    .... 

ì) 

604.  622 

Cloz 

Caderzone 

Chiesa   .... 

» 

462 

Dasindo 

» 

462 

Cognola 

Calde  s 

Chiesa   .... 

» 

462 

Chiesa   .... 

') 

462 

Collalto 

Calliario 

Castello  San  Salvatore  . 

» 

44 

Chiesa  .... 

» 

462 

Colonia 

Cambridge  (S.  U.) 

Museo    .... 

)) 

32 

Museo    Fogg. 

» 

22,    39 

Costasavina 

Cumpomaggiore 

Chiesa    .... 

)) 

462 

Chiesa  .... 

)) 

462 

Cracovia 

Canezza 

Collezione   Puslowski   . 

» 

44 

San    Rocco    . 

1 

459.  462 

Dambel 

Cairo 

Chiesa    .... 

ì) 

462 

Moschea  di  AI-Azhar  . 

') 

467,470,471 

Denno 

472 

Chiesa    .... 

» 

462 

»           di  'Amr 

.) 

467,  da  468 
a  470 

Dimaro 

Museo  Arabo 

) 

6,  da  465 
a  485 

Chiesa   .... 
Dresda 

» 

462 

Castagne 

Pinacoteca     . 

» 

4. 
18, 

6. 

22. 

9 

23 

San  Vito 

» 

462 

28. 

32. 

34 

Castelfranco 

35. 

39 

44 

Cattedrale 

» 

18,  548 

115, 

116,307 

Castellano 

540, 

552 

Chiesa 

)) 

462 

Este 

Duomo 

)) 

689. 691 

Castiglion  d'Olona 

Santo  Stefano 

» 

da   689  a 

694 

Battistero 

)) 

299 

Ft*rrara 

Cavedine 

Palazzo  Calcagnini  d'Este 

» 

208.209 

224 

Stravino 

•      " 

462 

230, 

304 

Cavareno 

Fiavé 

Chiesa    .... 

)) 

462 

Ballino 

)i 

462 

Chantilly 

Museo 

') 

284 

Fierozzo 

Chiese    .... 

» 

462 

Chicago 

Fiesole 

Collcz.  Martin  A.  Ryerson 

» 

272 

Duomo  .... 

)> 

26 

Chiusa 

Chiesa   .... 

) 

459 

Filadelfia 

Collezione  Johnson 

» 

18, 

34. 

41 

Cimego 

43. 

44, 

121 

Quartignano 

» 

462 

291 

XIV 


Firenze 

Biblioteca  Riccardiana 
Cenacolo  di  Santa  Apollonia 
SS.    Annunziata    . 
Carmine,      Cappella      Bran 

cacci 
San    Lorenzo 
Ognissanti 
Santo  Spirito 
Collezione  Cecconi 

>  Frassineto    . 

»  Ginori 

»  Ojetti  . 

Galleria   dell" Accademia 
Il  Buonarroti 

»         Corsini    . 
1)  Palatina 


degli   Uffizi 


pag 


il  degli    Uffizi.     Gabi- 

netto  dei   Disegni   e   delle 
Stampe 


Museo   Bardini 

»  Nazionale 

Palazzo   Guicciardini   . 

li  Pitti,     Mostra     del 

'600  e  '700  .... 


Poggio  Imperiale  . 

Fontanellnto 

Castello  Sanvitale 

Fondo 
Chiesa   . 


da  45     a    61 

171,180 

179 

669 

325 

558 

22 

718.  730 

436 

22 

619,620,776 

294 

743 

617 

20,   26.    28 

HO.    38.    44 

229. 556.  614 

32,    99.  100 

da  101  a  103 

223.282,296 

297,298.300 

300.  327.  554 

556.610.621 

695.698.700 

704,  709 


310,311.313 
317  da  554 
a  570 

da   486  a  511 
695.697 

26.  450.  496 
705, 706 

707,710 

573,  598,  616 

618,  620,  624 

713.  724.  730 

415 

da    225  a  227 

462 


Francoforte 

Istituto  Staèdel     . 

Frassilongo 
Roveda 

Gardolo 

Lamàr    .... 

Geìiova 

San  Giacomo  delle  Fucine 
Santa  Maria  di   Castello 
Collezione    Bertolk» 

:>  Carrega 

Labò    . 
»  lacger 

>  Pittaluga 

Farmacia    Montini 
Ospedale  di   Pauiniatone 

»  San    Paolo 

Palazzo   Bianco 


^  illa   Imperiale 

Gerusalemme 

Chiesa  del  Santo  Sepolcro 

Gl'oro 

Palù       .... 

Glasgoìv 

Collezione    Beattle 
Corporation  Gallery 

Gorizia 
Castello 

Hampton  Court 
Palazzo   Reale 

Ischia 

San  Cristoforo 

Isera 

Chiesa   di  San  Vincenzo 

Javré 

Chiesa    .... 


pag- 


37 


462 


462 


1) 

389.391,392 

;) 

432 

,   :^ 

435,437,442 

445 

» 

434,446 

» 

446 

» 

44 

); 

430,432 

» 

442 

» 

433,435,439 

440,442 

1) 

437, 438 

" 

425.426.429 

430.431.432 

436,438,441 

447,448 

)> 

430 

1)  638 

»  462 

»       22,    34.    37 
>,  22 

»  da   327  a  330 

»  32 

1)  462 

461,462 

»  462 


XV 


Lardaro 

Chiesa   .....  pag- 
Lasés 

Chiesa   .         .         .         .         .     » 
Lavis 

Pressano         .         .         .         .      » 

Lazevùnes 

Chiesa   .         .         .  .  .      » 

Lecce 

Museo  .         .         .  .     >; 

Leida 

Museo  .         .         .         .     » 

Lenzimn 

Chiesa   .         .         .         .         .      » 

Letves 

Collezione   Warren        .  .      » 

Lilla 

Museo    .         .         .  .         .1) 

Lione 

Museo    .         .         .         .         .     » 

Liverpool 

Museo    .         .         .         .         .     » 
Livo 

Chiesa     dell'Immacolata     a 
Scanna        .         .         .         .     » 

Londra 

British   Museum    .  .  .      » 

Burlington  House  .  .      » 

Collezione    Benson        .  .      » 

National    Gallery  .         .     ;> 

Palazzo  reale  di  Windsor     .      » 
Victoria     and     Albert     Mu- 
seum .         .         .         .     » 

Lone 

Piazzola  .  .      » 

Lover 

Castel   Belasi  .  .  .      » 

Lucca 

San  Giovanni         .         .         .      » 
Pinacoteca     .         .  .      >; 


462 

462 

462 

455 

97 

734,  743 

462 

32,    44 

34.  36.100 
105 

658 
114, 121 

461.462 

46,  70,695 
696,  704,  745 

26.    34.361 

17,  20.  44 
114, 116,  118 

22,    42,    44 

109,112.116 

330,628,695 

34.    38 

34,    38 

462 

459. 462 

559 
559 


Male 

Chiesa   .... 
Madrid 

Museo  del  Prado  . 

Masi  di  Vigo 

Chiesa   .... 
Massimenc 

Chiesa    .... 
Meano 

San    Lazzaro 
Merano 

San   Leonardo 
Mezzocorona 

Chiesa   .... 
Mezzotoni  bardo 

Chiesa  .... 
Milano 

Collez.  Bagatti  Valsecchi 
»  Borromeo  D'Adda 

1)  Brunati 

»  Del  Maino 

»  Cagnola    . 

Il  Crespi 

I)  Crespi-Morbio 

•>  Gallarati  Scotti 

lì  Gcnoulhiac  Frizzoni 

I)  Melzi    DEril     . 

!)  Porro 

»  del  Principe  di  Mol 

fetta 

»  Sessa  Fumagall 

i>  Sola  Busca 

1)  Soranzo    Bollini 

>i  Trivulzio 

ì)  Venino 

}>  Vonwiller 

Museo  del  Castello  Sforzesco 

11         Poldi    Pezzoli    . 
Pinacoteca    Ambrosiana 
))  di    Brera    . 


pag- 


462 

217.306.5.50 
604.605.606 

462 

462 

462 

457 

462 

462 

15.    18 

369 

374 

377,380 

367, 369 

119 

362. 366.  380 

da  534  a  554 

362 

362.  365 

370.372.375 

376 

368. 369 

374.376 

362.  373. 374 

378, 380 

379. 380 

362.363.364 

372.  380 

376,380 

371 

443, 538 

42 

44.380.600 

22.  420  421 

422.423,424 

610 


XVI 


Miola 
Faida 
Gril 

Vigo 

Modena 

Collezione  Campori 
Galleria  Estense  . 


Mnlfetta 

San    Bernardino 

Monaco 

Pinacoteca     . 

Monselice 
Duomo 
Rocca    . 

Montagne 
Chiesa  . 

Montana 
Duomo 

Monza 
Duomo 

Mortera 

Santo   Stefano 

Molzac 

San   Calmino 

Multedo 
Chiesa   . 

Murano 

San  Pietro     . 
Museo  Civico 

J^anno 
Chiesa  . 

Napoli 

Museo   Nazionale 


New  Haven 

Collezione  Jarves  . 


pag 


Neiv  York 

462 

Collez.  Lehman     . 

pag 

287 

462 

»          Grenville    Winthrop 

)) 

18 

462 

»          Hamilton 

t) 

44,  in) 

Metropolitan    Museum 

)) 

21,    29,182 

618 

26. 121.  604 

606.607,614 

Nogaredo 

Santa  Maria  a  Brancolino  . 

» 

183,  194 

455,462 

615,616.618 

Norimberga 

620,62;.  711 

San  Lorenzo 
Oldenburg 

» 

694 

98 

Museo     .... 

» 

42.  44.107 
112,114 

68,    81.118 
121,  242 

Orvieto 

Palazzo   del   Comune   . 

Padova 

» 

160 

97 

Santa  Giustina 

» 

160 

da   155  a  172 

Museo   Civico 

» 

174,  in) 

Palazzo    degli    Anziani 

)) 

160 

462 

Palazzo  del  Comune 
Palermo 

)) 

160 

da   200  a  207 

Museo    Nazionale 
Parigi 

» 

18.    68 

362 

Collezione  Dreyfus 

» 

29,   32 

»             Kleinberger 

)) 

32,   33 

455 

»             Schloss 

» 

44 

»            Sulzbach 

» 

27.   32 

»            Tuiiiin 

)) 

770.772 

97 

Museo   di   Cluny 

» 

97 

»         Jacquemart- André 

)) 

494 

388,389 

»         del    Louvre 

» 

26,  32,126 
295,301,309 

116 
383,  385 

Parma 

323.325,732 

734,  743 

Camera  di  San  Paolo 

» 

211,224,227 

462 

228,  230 

Cattedrale 

i> 

118.  230 

22.    44.215 

Pinacoteca 

» 

118.213.222 

216.220,222 

712.718,719 
721.75»4  7?7 

226.315,316 
318,319,325 
606 

730 

283,703,706 
710 


Perugia 

Pinacoteca     . 

Pescia 

San  Francesco 


39 


559 


XVII 


Pietroprado 

Mii!iOO    dell'Ermitage    . 
Collezione  Orlow  Davidow 

Pieiiza 

Museo    .  .  .  .  . 

Pisa 

Camposanto 

Duomo  .         .         .         . 

Pogpio  a  Caiano 

Villa    reale    .  .  .  . 

ì'ttnipei 

Por 

Chiesa   .  .  .  .  . 

Posen 

Collezione  Razynski 

Povo 

Chiesa    .  .  .  .  . 

Rugnli 

Coltura  .  .  .  . 

Cappella   di  San  Giacomo   . 

Recco 

Confraternita 

Ri'cnnati 
.Municipio 

Richmond 

Collezione   Cook 

Rodi 

Museo    .... 
Osjiedale    dei    Cavalieri 

Roma 

Accademia    Americana 
Bihlioteca    Chigi    . 
Sant'Andrea    della    Valle 
San  Lorenzo  Cuori  le  Mura 

Santa    Maria    degli   Angel: 
San  Pietro   in   Montorio 
San   Salvatore   in   Lauro 
Collezione  Eras     . 

)  Callotti 

1)  Sestieri 

I)  Spiridon 

))  Vienna 


pag.  100,106,623 

;>  42 

,)  303 

,)  269 

,     »  97 

324 

da  663  a  669 

.     »  462 

.     »  44, 121 

.     „  462 

.     »  462 

.     »  457 

.       :>  390 

.     »  121 

.     »  110.623 

.      )  da  628  a  646 

.     ).  630, 632 

186 
.      .  da  133  a  155 

.     •>  710 

»     121. 122. 124 
126.127.128 
,)  39 

,)  124, 128 

1)  124. 12!] 

»  604 

'    616,620,724 
621.725 
»     604.606.617 

618.  620 
»  603, 604 


Roma 

Galleria  Borghese  .         .  pag. 

11  Colonna  .         .     » 

1,  Doria        .  .  .1 

Galleria   Naz.   d'Arte  antica      » 

Galleria     Nazionale  d'Arte 

moderna    .  .  .  .      ii 

Pinacoteca  Vaticana  .  .      » 

Musco  delle  Terme  .  .       > 

I)         di  Villa  Giulia  .  .       i 

Rollìl'IlO 

San    Bartolommeo  .  .      » 

Rovereto 

Sacco      .  .  .  .  .      » 

Salter 

Malgolo  .         .  .         .     » 

.So;j    Lorenzo 

Pergnano        .  .  .  .      i) 

San  Michele 

Chiesa   .  .  .  .  .      » 

San  Paolo  d'Argon   (Bergamo) 

Chiesa  .  .  .  .       ' 


Saone 

Chiesa    .  .  .  .  .      » 

Sarnonico 

Chiesa   .....>' 

Savona 

Casa  di  Giacomo  Boselli       .       > 

San  Domenico       .  .  .      » 

Museo    Civico 

Ospedale    di    San    Paolo 

Palazzo    Vacciuoli 
Schio 

Chiesa   .... 

Scio 

Chiesa    .... 
Seponzano 

Madonna  dell'Aiuto 


22,  25,  28 
30,  32,  34 
40 

611,614 

604 

604,613,617 

624.710,711 

718,  724.  729 

241.243 

42 
732. 733 

da  734  a  737 

738,  743 


1) 
» 


Segno 
Chiesr.   . 


462 

462 

462 

462 

462 

415,  da  416 
a   419.420 

422 

462 

462 

449 

432 
428, 437 
437,  442 

430 

462 
462 
462 
462 


XVIII 


Seriale 

Collezione  Piccinelli 

Serso 

Chiesa   .... 

Siena 

Biblioteca 

Siena 
Duomo 

San  Francesco,  chio.stro 
Galleria 

Palazzo    Comunale 

Sinti 

Siracusa 
Cattedrale 
Museo 

Sopranionte 

<jhiesa   .... 

Spoleto 

Pinacoteca 

Staglieno 

San    Bartolomeo    . 

Stiiniiaga 

Chiesa   .... 
Tarres 

San    Medardo 

Tassullo 

Santa    Maria 

Termeno 

San    Giacomo 

Termon 

Chiesa   .... 

Tilo 

liso    iTeis) 

Jolosa 

Museo    .... 

Torino 

Accademia    Albertina   . 
Bibliot.  del  Palazzo  Reale 
Museo  Civico 
Pinacoteca     . 


>ag.  411 

»  462 

»  da  268  a  273 
276 

»  154 

298 

.,  269.272.279 
281.288.289 
292.293 


Torra 
Chiesa   . 

Tos 

San    Giorgio 

Trento 
Chiesa   . 
Raccolta  Gerola 

Tripoli 
Museo    . 

1  al  da 
Chiesa   . 

ì  alvisciolo 


462 

455,  462 

462 
235 

339 

462 


)) 

e  /H-.  £.  IOn£.  1  1 

Abbazia          .... 

)) 

121.122,123 

137,639 

l  enezia 

128 

» 

18 
8,    12,  82 

Chiesa  dei   Frari  . 

San  Giorgio   de'  Dalmati 

San  Giovanni  Evangelista     . 

690.692 
756.  760 
744.  756 

)) 

462 

San    Marco    .... 

II 

96.  da   173 
a  180.393 

)) 

18,  121 

San    Teodoro 
San   Zaccaria 

» 

744.  756 

173.174.175 

180 

)) 

389.390 

Collezione  Brass  . 

i> 

519 

»               Giovannelli 

n 

•7"> 

)) 

462 

»              Stucky 

>«           deirAccadeniia 

598 
23,    29,    42 

)) 

453 

44,121,321 
701.701 

Galleria    d'Arte   moderna 

» 

242.243 

ì> 

461,462 

»           (,)iierini    Stampalia 

)) 

552 

)) 

457 

Museo   Correr 

1) 

6.  162.381 
382,384.385 

393,395,552 

598,  752 

» 

462 

Palazzo  Ducale     . 

» 

10,393.396 

644.645 

1)          Foscari  Widmann    . 

» 

394 

453 

1)          Pesaro 
Scuola  di  San  Rocco 

396 
da  743  a  749 

)) 

4.      8 

1  erona 

Museo    Civico 

» 

3,     4.      5 

)) 
)> 

624 

706, 708,  709 

432 

ì  ersailles 

7,  11,    18 

37,  da  231 

a  237,570 

» 

601.601 

Museo 

» 

632 

XIX 


l 'crsò 

("liiosa   (1(1    Kosariu 
S;iii     Mari  ino 

» 

459.162 
457 

ì'olano 

Chiesa   .... 

ì    ijiO    Rl'IltlllìU 

It  (isliiniiton 

Chiivsa  .... 

y 

462 

(Collezione  Corooran 

ì  igolo   di   Basi'lgn 

Il  ihorg 

Chiesa  .... 

)) 

462 

Museo   Comunale 

ì'ienna 

Arcarloniia    Albertina 

)) 

18.  100.104 
111,114.121 

lì  iltiiii  House 

Collezione    Pembroke 

(ralleria    Moderna 

» 

126.  ,578 

576 

Zprmt's 

Collezione  Anibras 

)) 

576 

Chiesa    .... 

'>             Liechtenstein 

» 

116 

Zliten 

Kunethistorisches  .Museuni 

1) 

214,219.305 

Villa  di  Dar  Buk  Ainniéra 

Museo  Barocco 

)) 

da  571  a  584 

))          Inijicriale 

») 

6 

Zìielu 

ì  ion 

Chiesa   .... 

pag- 


462 

181 

711 

702, 706 

453 

da  332  a  361 
da  397  a  414 

462 


162 
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4- 
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